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Vorbemerkung 



Der Ausbruch des Weltkrieges, der eine große Anzahl von 
Mitarbeitem und den Hmusgeber selbst unter die Fahnen 
rief, hat aneh die Tätigkeit der Gluckgesellsdiaft empfindlich 
gehemmt und ihr vor allem die HersteUung des Jahrbuches 

für das Jubiläumsjahr ig 14 unmöglich gemacht. Sie sieht sich 
deshalb genötigt^ an die Nachsicht ihrer Mitglieder zu appellieren, 
hofik aber nunmehr trotz der Ungunst der Zeiten ihre Ar- 
beiten wieder regelmäßig fortfiihren zu können und ersucht 
zu diesem Zwecke ihre Mitglieder um rege litterarische Unter- 
stützung durch Beiträge für das Jahrbuch. 

AU Beigabe bietet die Gesellschaft fiir dieses Jahr dep 
von Dr. H. Kleemann besoigten Klavierauszug des tOrfeo« 
von 1762 nach der neuen Ausgabe von H. Abert in den 
Denkmälern der Tonkunst in Österreich, mit dem italienischen 
Urtext und der neuen deutschen Übersetzung des Heraus- 
gebers. 
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Glucks italienische Opern bis zum 

»Orfeo«. 

Von 

IL Abert (Schwäbisch Hall}. 

Die letzten Jalite haben eine Reihe willkommener Bew 
träge zu Glucks Entwicldmigsgeschichte bis zur Opernreform 
gebracht. M. Arend') verdanken wir eine erhebliche Be* 
reicherung des vorliegenden Materials, aber auch geschidit- 
lich und stUlmtisch sind erfreuliche Fortschritte gemadit wor- 
den. Die den Lesern bereits bekannte Arbeit von Saint- 
Foix*) hat Glucks VetliSItnis zu Sammariini in ein neues 
Licht gesetzt und £. Kurth') hat den Versuch gemacht, die 
ganze lan^e Opemreihe vor dem * Orfeoi im Zusammenhang 
stilkritisch zu untersuchen. Grundgedanke und Anlage die- 
ser Arbeit verdienen alles Lob; sie hätte aber noch weit 
reichere Ergebnisse gebracht, wenn sie Gluck in nähere 
Beziehung zu seinen Vorgängern und Zeitgenossen, beson- 
ders der Schule Hasses, f^csctz.t hätte. Zur Ergänzung- in 
dieser Hinsicht sei auf meine Einleitung der Neuausgabe der 
^Nozze dErcole e d^Ebe*- hingewiesen^). 

Glucks Entwicklung erschöpfend darzustellen wird erst 
möglich sein, wenn alle Lücken in unserer Kenntnis von 
seinen äußeren Lebensumständen geschlossen sind. Immer- 
hin aber ist aus seinen Werken und deren Vergleich mit den 
Zettgenossen der W^, den er eingeschlagen hat, deutlich 

erkennen und vor allem tritt das Mutigste, seine künst- 

Vgl. das Lilteraturverzeicbnis am Schluß dieses Budes. 

2) Gluck-Jahrbuch T. 

3) Studien zur Musikwissenschaft, i. Heft, Leipzig und Wieu 1913, S. 193 fi". 

4) DMknriÜer deatsdier Tonkunsti IL Folge, 14. Jahrgang, Baada. 
Gluek-Jahilm^ 1916. ■ X 
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leriache Persönlidikeit, in klaren Umrissen heraus. Nur ist 
bisher immer der Fehler gemacht worden, die ganze Opem- 
reihe vom Standpunkte der Reform aus zu betrachten. Mit 
heißem Bemühen hat man fast jedes einzelne Werk auf ver- 
meintliche Beziehungen zur Reform hin untersucht, um so die 
schmerzlich vermißte Brücke zum » Orfeot herzustellen, ganz 
ähnlich wie es gewisse Leute heute noch mit den Erstlingen 
Wagners zu machen pflegten. So wurden in Glucks frühere 
Kunst Dinge hineingetragen, die ihm grundsätzlich fremd 
waren, und die geschichtlichen Tatsachen oft gröblich ent- 
stellt. Wohl hat Gluck später einzelne Sätze der Aufnahme 
in seine reifen Werke für wert gehalten. Das reicht aber bei 
weitem nicht hin, die Kiuft zu überbrücken, die die frühere 
Kunst von der späteren der Gattung nach trennt. 

Während nämlich der » Orfeo^ und seine Nachfolger unter 
Preisgabe der bisherigen dichterischen Grundlage die Er- 
rungensdiaften verschiedener Richtungen zu einer neuen 
Kunstart verschmelzen, gehören die früheren ernsten Opern 
samt und sonders einer bestimmten Schule an, die unter 
der Führung des Deutschen Joh. Ad* Hasse den Ruhm der 
italienischen opera seria aufs neue tn aller Welt befest^t 
hatte. Mit ihr und nicht mit den Reformopem müssen 
wir uns also beschäftigen, wenn wir Glucks italienische Er- 
zeugnisse verstehen wollen, und uns dann die weitere Frage 
vorlegen: welche besondere Stellung nimmt Gluck kraft sei- 
ner rcrsüiilichkeit innerhalb dieser Schule ein? Bei einem 
Künstler von seiner Bedeutung wird mau dabei doch wohl 
von vornherein annehmen dürfen, daß er auch in diesem 
Rahmen, wenn auch nicht Bahnbrechendes, so doch Eigen- 
tümliches zu sagen hatte, ohne daß deshalb der spätere Re- 
formator auf Schritt und Tritt zu Hilfe gerufen werden müßte. 

Die neuere Forschung hat Hasse und seinen geistir^en 
Erben neben Gluck, Perez, Terradellas, Jommelli, 
Traetta und Di Majo, endlich zu ihrem geschichtlichen 
Rechte verholfen. Aus dem Dunst uralter, ungerechter Vor^ 
urteile beginnen die Charakterköpfe dieser Meister in schar- 
fen Umrissen herauszutreten und es zeigt sich außerdem, daß 
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sie afle, unbeschadet der Unterschiede der Persönlichkeiten 
und Anlagen, doch Kinder eines Geistes waren und zwar 
eines über den Vorwurf gedankenloser Handwerkerei hoch 
eiiubenen Geistes» Ja sie berühren sich sogar mit dem spä- 
teren Musikdramatiker Gluck in der Oberzeugung, daß die 
italienische Oper, wollte de ihre Stellung im geistigen Leben 
der Zeit behaupten, dringend der Erneuerung bedürfe. Nur 
fingen sie nicht so weit wie er, sich von der bestdienden 
Opemdichtung loszusagen, sondern suchten sie aus sich selbst 
heraus in dramatischem Sintie zu erneuern. Ihr Wahlspruch 
lautete somit Regeneration, nicht Revolution. Bei den hohen 
dramatischen Vorzügen, die der Opernform Metastasios 
zweifellos zu eigen waren, war dieses Bestreben durchaus be- 
rechtigt, ja man kann geradezu sagen: es war geschichtlich 
notwendig, daß sie erst nach allen Richtungen hin auf ihre 
Leistungsfähigkeit erprobf wurde, ehe die Erkenntnis von 
ihrer dramatischen Unzulänglichkeit gewonnen werden konnte. 
Man muß sich überhaupt davor hüten, über Metastasio so 
leichthin den Stab zu brechen. Er zählte nicht ohne Grund 
die ganze gebildete Welt Europas zu seinen Bewunderem 
imd der Vorwurf, seine Art zwinge die Kximponisten zur 
Scfaablonenarbeit, wird allein durch die Fülle selbständiger 
künstlerischer Persönlichkeiten widerlegt» die sich unter Hasses 
Szepter zusammenfanden. 

Als echtes Kind der Zeit der Empfindsamkeit geht die 
metastasianisdie Oper vor aUem andern auf Rührung aus, 
auch da, wo sie in heroisdiem Gewände einherschrdtet 
Hierin liegt ihre Stärke wie ihre Schwäche. Sie ist groß in 
der Zeichnung weicher, elegischer Charaktere, in der Wie- 
dergabe seelischen Leidens aller Art, überhaupt im Gefühl- 
vollen und Zarten. Aber um zu rühren, setzt sie sich nicht 
selten über die einfachsten Forderungen der Charakterzeich- 
nung hinweg, sie ordnet die Charal<tere den Situationen 
unter, nicht umgekehrt, daher die Eintönigkeit ihrer Gestal- 
ten und Motive, unter denen die Liebe, natürlich im dama- 
ligen »galanten« Sinn, alle andern überwiegt. Um ein dul* 
dendes Liebespaar durch die krausesten Verwicklungen hin« 



^ H. Abext^ 

durclicuftUireii, gibt sie allzu sorglos alle höheren Gedanken 
und feineren seelischen Züge preis. Darum 11^ auch im 
ättOeren Formenbau der Schwerpunkt auf den lyrischen 
Szenenschlfissen, den Arien, der eigentliche Fortschritt des 
* Dramas dagegen vollzieht sich un »trockenen«, d. h. musi- 
kalisch wenig ergiebigen Sprechton des Seccorezitativs. Hier 
lag der Grundschaden dieser Kunst und er ist von den Mu- 
sikern denn auch je länger, je schmerzlicher empfimden wor- 
den. Die einen suchten das Seccorezitativ von innen heraus 
zu veredeln, sie steigerten seinen deklamatorischen Ausdruck 
und vertieften seine Harmonik, womit natürlich auch erhöhte 
Ansprüche an das Können des begleitenden Cembalisten ver- 
bunden waren Die andern aber ersetzten es, wo es nur 
anging, durch die vom ganzen Orchester begleitete, freie 
Soloszene, das Recitaiivo accompagnato {obbligato). Ein wei- 
terer heißer Kampf entspann sich um die Wiedereinführung 
des von Metastasio bis auf einige kümmerliche Reste be- 
seitigten Chores. Lebte doch in allen diesen Meistern 
etwas vom Geiste des italienischen ^risorgirtiento^^ der auch 
in der Oper dem alten, aber lange getrübten Ideal der 
antiken Tragödie wieder zu seinem Rechte zu verhelfen 
strebte. 

Aber auch in die übrigen Formen der Oper beginnt ein 
neuer Geist einzuziehen, der auf erhöhten dramatischen Aus- 
druck abzielt GewiO fehlt es dabei nicht an Rückfällen ins 
Äußerliche und Undramatische; den Koloraturenffitter und 
andere Zugeständnisse an die Sänger ist auch diese Schule 
nie ganz los geworden. Nur darf man über diesen Dingen 
nicht, wie das lange Zeit geschehen ist, ihre großen drama- 
tischen Fortschritte übersehen. 

I\Ian kann Glucks italienische Opern vor dem » Orfi'o*. in 
zwei Gruppen teilen. Die erste, bis zu den ^Nozze clErcolt^ 
reichende, steht unter dem Zeichen Sammartinis und der 
älteren Glieder der Hassischen Schule , die zweite^ bis zum 



') D. Peres hat in seinem *Solimamo* die Seeeopartieii xndem noch 
mit einer Menge von Vortragsbeseiclmiingen bedacht. 
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* Antigono € ncig^t sich mehr den jüng-eren Schülern Hasses 
zu, ist dramatisch reifer und außerdem noch mit deutschen, 
speziell Wiener Einflüssen durchsetzt. Natürlich handelt es 
sich dabei nur um einen Unterschied des Grades, nicht der 
Art. 

Schon die Anfänge sind bei Gluck andere als bei den 
Italienern. Diese haben zum großen Teil schon als halbe 
Knaben ihre ersten Openilorbeeren gepflückt^ er trat als be- 
reits Siebenundzwanzigjähriger mit seiner ersten Oper *ArU^ 
serse^ hervor. Auch die folgende Reihe halt, zumal wenn 
man die Ideineren Festspiele imd Pastiod in Redmui^ zieht, 
den Vergleich mit der Fruchtbarkeit der Italiener nicht aus. 
Diese langsame, grübehide Art deutsch zu nennen, verbietet 
ein Blick auf Meister wie Hasse, Chr. Bach und Mozart; 
sie ist vielmehr eine persönliche Eigenschaft Glucks imd läßt 
sich auch in seinem späteren Schaffen häufig genug verfol- 
gen. Aber grundlich falsch wäre es, daraus etwa auch aut eine 
künstlerische Rückständigkeit der ersten Werke Glucks s chließen 
zu wollen. Er nahm im Gegenteil alsbald den Wettbewerb 
mit den damals Modernsten auf. Daß er sich dabei beson- 
ders eng an Jommelli anschloß^ war kein Zufall. Denn 
dieser hat spater nicht ohne Grund den Namen des »italie- 
nischen Gluck« erhalten; er war von allen Italienern der 
schwerblütigste und nachdenklichste, ein Künstler, dessen 
Hauptstärke auf den dunkeln und dämonischen Seiten des 
Gefiihlslebens beruhte, und somit Gluck entschieden geistes- 
verwandt Das Vorbild Jommellis zeigt sich schon in der 
Behandlung der Arienform: auch Gluck liebt es» die Mittel* 
Sätze, die bisher häufig genug bloße Absenker der Haupt> 
Sätze gewesen waren, in schärferen G^^ensatz zu ihnen zu 
bringen und schlagt dabei, wie Jommelli, mit Hilfe emer 
herberen Melodik und besonders dher manchmal geradezu 
revolutionären Harmonik mit Voriiebe düstere und tief lei- 
denschaftliche Töne an. An Jommelli gemahnt weiteihin 

*) Die erhaltene Partitur des » Telettuitco* wird in diesen Atisfubrungen 
nicht berücksichtigt, da sie nach der Ansicht des Verfassen aus der Zeit 
nach dem *ür/eo* ätaxumt. 
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auch Glucks Neigung, die Arienmelodik mit deklamatorischen 
Zügen zu durchsetzen, namentlich aber die bedeutungsvolle 
Sprache des Orchesters. Das war der Punkt, in dem die 
Schüler Hasses unter Jörn me Iiis Führung am entschieden- 
sten über den Meister hinausgingen undjommelli hat sich 
deshalb so^ar eine freilich erfolglose Rüge Metastasios ge- 
fallen lassen müssen. 

Stammte somit bei Gluck der Gedanke, die Sprachgewalt 
der Instrumente in der Oper zu steigern, von Jommelli, so 
folgte er in seiner Ausführung — ■ man muß gestehen, nicht 
durchaus zu seinem Vorteil — den Spuren seines Lehrers 
Sammartini. Der war aus ganz anderem Hülse gesdinitzt 
als der grüblerische Jommelli; er liebte das äußerlich Glän- 
zende und Wirkungsvolle, selbst um den Fteis des inneren 
Gehalts. Sein Orchestersafz ist änßeist geschickt und be- 
weglichi oft von hinretOendem Feuer, aber ebenso häufig voll 
ansprudisvoUen Lärms, überaus reich an flimmerndem Fgor 
sagen^ und Figurenwerk und an kleinen, spitzen, herausfor- 
dernden Mothwn. Diesen ganzen Orchesterstil hat sich Gluck 
ziemlich getreu zu eigen gemacht Man vei^Ieiche dazu nur 
die häufig auftretenden schwirrenden Sechzehntelmotive, die 
eine Tonstufe umspielen oder sich in Akkordbrechungen er- 
gehen, wie im »Demo/ooftU* I, i 




Auch scharf aufschlagende, aggressive Motive wie »Stf/o- 
nisda* m, 7: 



Des 



I) Vgl. auch die Arie: yCAi noto mi Ja*- aus dem yIppolito<t und (im 
Gesang) die Arie >Ipermtstra*^ 1, 10. Die Bdipide finden deh In ndncr 
Einleitung m den »A^mm«i anf die ieb flir die Betquele der enten Openi- 
teOie ftbeiliai^t yenrdsen nnß. 
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die in allen diesen Opern Glucks wiederkehren, sind Absenker 
Sammarti nischen Geistes, ebenso wie manche formalen 
Eig"entümlichk:citcn , B. die umgekehrte Reihenfolge der 
Themen im 2. Teil der * /permcstra* -Oiivurtüre. Einzelne 
dieser Züge haben Gluck bis in seine Reformkimst hinein 
b^leitet, und es ist genußreich zu verfolgen, wie er den lär- 
menden Leichtsinn dieser Gesellen allmählich zügelt und ihnen 
einen neuen Geist einhaucht: die bekannten Sechzehntelfigu- 
ren der Iphigenienouvertüre z. B. sind nichts anderes als ein 
in höchstem MaOe vergeistigter Sammartini. 

An dem äußeren Bau der Arien hat Gluck in seiner ge- 
samten italienisdien Zeit Icaum etwas geändert Alle sehie 
Abweichungen von der Regel, auf die audi Kurth hinweist, 
lassen sich mit Settenstttcken aus den Werken der Zeitge- 
nossen belegen. Wohl aber tritt etwa von der ^Jj^ermesira* 
an, dem Höhepunkt der ersten Reihe, ein spezifisch ghicld- 
scher Zug hervor: das zähe Festhalten an den einmal ge- 
wählten Grundmotiven, zumeist im Orchester, gelegentlich 
aber auch im Gesang. Eiuzehie Arien halten ihr Orchester- 
motiv bis zum Schlüsse fest, aber auch die iibrigcn kommen 
immer wieder zur rechten Zeit darauf zurück. Ja selbst in 
den Mittelsätzen mit selbstandig'en Themen schleichen sich 
nach kurzer Zeit, meist ganz unvermutet, Gesangs- oder Or- 
chestermotive aus dem Hauptsatz ein. Diese straffe Ge- 
schlossenheit der Gluckschen Sätze ist das gerade Gegen- 
stück der Art von Mozarts italienischen Jugendopem, wo 
unter der Fülle neuer Einfalle oft die Einheitlichkeit des 
Ganzen Not leidet, sie geht aber auch über das Maß der 
Italiener entschieden hinaus. Sie verrät einen Dramatiker, 
der jeden Charakter imd jede Situation sofort von einer be- 
stimmten, ihm wesentlich dünkenden Seite auffaßt und an 
dieser Grundauffassung trotz des Wechsels der Einzelbilder 
fesdiält In den Reformopem entfaltet sich diese Glucksche 
Art im allergrößten Stil, im Keime voigebildet erscheint sie 
aber bereits hier. 

Dieselbe Neigung zu mothrisdher Geschlossenheit zeigt 
nch aber andi in den OrchsierregiiaiivefL Gluck ist mit 



8 H. Abert, 

ihrer Einfügung im Vergleich zu den Italienern ziemlich 
sparsam, die itlpermestra^ z. B. enthält kein einzigfes Beispiel 
dafür. Man sieht deutlich : der Gedanke, durch dieses Mittel 
dem Überwuchern des Seccos zu steuern, ist Gluck, sehr im 
G^ensatE zu Jommelli, damals noch gar nicht in den Sinn 
gekommen. Aber da^ wo er das Orchester sprechen läßt, 
tut er es mit klarer Überlegung. Er teilt den' Empfindungs- 
gefaalt dieser Situationen in einzelne Abschnitte, legt jedem 
ein bestimmtes Motiv zugrunde, in dem steh das Bild för ihn 
gewissermaOen kristallisiert, und ftihrt dieses Motiv dann, un- 
beirrt durch Einzelheiten, bis zum Ende duidi. Die italie- 
nische Gepflogenheit des orchestralen Ausmalens einzelner 
Worte maäht er dabd kaum mit; es ist überhaupt sehr be- 
zeichnend, daO die überwiegende Mehrzahl seiner Akkom- 
pagnatomotive nicht der äußeren Tonmalerei, sondern der 
Seelenschilderung dient. Alle diese Szenen behandeln ja 
dichterisch mit \\cnig Ausnahmen die dunkeln Seiten des 
Menschenlebens, Schmerz und Schrecken, Verzweiflung und 
Haß und gerade für sie hat Glucks Muse von Anfang an 
eigene Töne gefunden. So verdankt ihm das Orchesterrezi- 
tjitiv zwar keine äußere Enveiterun?f seiner Stelluner innerhalb 
der Oper, wohl aber eine ganz eigentümliche Vertiefurif^ sei- 
nes inneren Gehaltes. Sie bekundet sich sowohl in einer 
gewählten, ausdrucksvollen Deklamation, als namentlich in 
einer überaus charaktervollen Harmonik. Man betrachte darauf- 
hin nur einmal die Soloszene des Ercole in den -»Nosze^y. 
solange sich der Held seinem Kununer hingibt, führen die 
Molltonarten das Wort; erst wie er die Nymphe erblickt, 
leuchtet plötzlich die Durtonart auf, um sofort wieder zu ver- 
schwinden, wie er wieder auf sich selbst zu ^rechen kommt 
Im ganzen Satze aber wimmelt es von schweren Dissonanzen 
aller Art, die durch das scharf punktierte Hauptmotiv noch 
verstärkt werden. In solchen Zügen verrät sidi bereits die 
Haad des Meisters und derselbe herbe^ schmerzensreiche 



S. loi ff. der Nctwosgabc, vgl. auch das Beispiel der ^So/otUsba* 

ebenda Ö. XYL 
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Glucks italienische Opern bis som *Orfeo«. q 

Ton klingt auch in den Arien immer wieder hindurch. Selbst 
in heiteren und tändelnden Stücken, in denen Glucks Muse 
sonst ein ganz unverfälschtes ltdiienisch redet, huscht mit 
einer plötzlichen Mollwendunf^ , einem Trugschluß, einem 
kühnen Ruck der Harmonik u. dgl. ein dunkler Schatten über 
das heile Bild. Aber auch in die Auffassung ganzer Situa- 
tionen beginnt, wenn auch zunächst nur vereinzelt, ein härterer 
Zug einzudnngen, der jener empfindsamen Weit von Hause 
aus fremd war. In der genannten Orchesterszene der ^Nozze*. 
begnügt sich Gluck nicht mit der in solchen FaUen bei den 
Italienern üblichen schmerzlichen Liebesldage, sondern schil- 
dert einen ungeheuren seelischen Druck und 2m folgenden 
Duett ist ihm die liebe die Quelle nicht bloß der Lust, son- 
dern auch des bitteren Leides. Andere Merkmale aufkd- 
mender Selbständigkeit, wie namentlich die Behandlung des 
Seccorezitativs, werden besser bei der zweiten Operareihe in 
anderem Zusammenhang behandelt. 

Diese zweite Reihe nimmt zunächst rein äuOerHch den 
Texten gegenüber eine andere Stellung ein. Bisher hatte 
sich Gluck im wesentlichen streng an Metastasio gehalten. 
Jetzt beginnt er au seinen Texten Kritik zu üben. Einzelne 
Stücke werden weggelassen oder durch andere ersetzt, an- 
dere erheblich gekürzt. Manches mag den Sängern zuliebe 
geschehen sein, in der Hauptsache aber sind diese Ände- 
rungen von der Absicht eingegeben, die Handlung möglichst 
zusammenzudrängen und dadurch ihre Schlagkraft zu stei- 
gern. Namentlich die dem Secco überlassenen Partien wer- 
den stark gekürzt. Mancher Monolog wird seines schönred- 
nerischen Schmuckes, mancher Dialog des überflüssigen Wort- 
schwalls entkleidet. Der 2. Akt des *Esio* erhält sogar 
einen ganz neuen Schluß mit einem Terzett, während sich 
Metastasio in allen seinen Dichtungen grundsätzlich nur 
sehr selten über die Duette hinauswagt Ahnliche Freiheiten 
hat sich abermals Jommelli seinen Teicten gegenüber hei^ 
ausgenommen. Bei Gluck aber hängen sie mit einer anderen 
Ersdieinung zusammen, die seme Selbständigkeit in der Be- 
handlung des Regenerationswerkes in einem neuen Lichte 
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zeigt: mit seiner eigentümlichen Behandlung der Scccoressi- 
tative. Sie läuft, kurz gesagt, auf den Versuch hinaus, die 
ganze Gattung von der bisher meist üblichen Teilnahms- 
losigkeit und Schluderei zu säubern und in dramatischem 
Sinne zu erneuern. Auch hier hatte Gluck an Perez und 
Jommelli Gesinnungsgenossen, er geht aber entschieden 
noch weit gründlicher zu Werke als sie. Da ist zunächst die 
Deklamation. Sie quillt nicht, wie die Bachsche, von Emp- 
findung fortwährend über, sondern wächst, echt dramatisch, 
in stahlhartem Ausdruck aus dem sprachlichen Melos des 
einzelnen Wortes und des ganzen Satzes zugleich heraus. 
Schon im äußerlichen Notenbild ftUen die zahhreichen Fau- 
sendnschnitte auf. Die Italiener plappern mitunter sorglos 
über ganze Satzemschnitte hinweg, Gluck dagegen scheidet 
die einzelnen Satzglieder fast pedantisch von einander und 
hebt gelegentlich auch einzdne Worte durch Pausen aus dem 
Zusammenhang heraus. Es können hier nur zwei kurze Bei- 
spiele aus der t Clemenza di TUo*^ H, 6 angeiUhrt werden: 



Ii 



da ter^ lo w - xi Fer-iiM| 



fer-ma, gri-da-i, mail 



2z: 



6 
4 



S 
4 



b) 



col-po e-ra vi - bra-to 



non spe-ro piü con-for-to, e 
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In der Buftbszene der Tangia hFccmm alLa ioeletta* in den 
>CinesU] glaubt man aus dem Seccoteil sogar das lebendige 
Gebärdenspiel der Sängerin zu erkennen. Die beiden ange- 
führten Beispiele lassen aber auch noch andere Eigentümlich- 
keiten des Glttckschen Secco mehr oder minder deutlich er- 
kennen, so das zähe Festhalten an der Molltonart in Idden- 
schaftlkhen Situationen'), die Vorliebe für verminderte und 
andere dissonierende Akkorde, das für den späteren Glufik 
so bezeichnende Ineinandergldten der Dissonanzen, endfidh 
die ausgesprochene Vorliebe iur die phrygische Kadenz bei 

Fragen und anderen Stellen tieferer Erre^un^ {FE). Gluck 
hat diesen Seccostil so gründlich ausgebildet, daß er sich 
seiner sogar an Stellen bedient, wo man eigentlich ein Ak- 
kompagnato erwartet (vgl. * Titus* I, 4}. In der Tat darf 
man sich Szenen dieser Art nur vom Orchester statt des 
Cembalos begleitet denken und der Rezitativstil der späteren 
Reformopem ist erreicht'). Weitere Eigentümlichkeiten des 
Gluckschen Seccostils sind die Wiederholung bestimmter Mo- 
tive an bedeutungsvollen Stellen^, vor allem aber die scharfe 
Charakteristik der etnsebien Personen« Der »TKAk^«, über- 
haupt in vieler Hinsicht der Höhepunkt der ganzen Reihe, 
enthält auch hiefur die schönsten Bdspiele. Der bei aller 
Müde doch hoheitsvolle Kaiser, der halflose Sanguiniker Sesto, 
die leidenschaftliche VitelUa, sie alle kommen mit dieser ihnen 
vom Komponisten zugedachten Charakteristik schon im Secco 
zu ihrem Recht. Man halte daneben nur die entsprechenden 
Partien der Mo zart sehen Oper und man wird Glucks Lei- 
stung ohne weiteres würdigen lernen. Hier ist das Erbe 



s) Li »Za i^oMwc vott 175s iMdieiit sich der elegische Liebhaber Tksi 

fast durchweg der Molltonart, während die anmutige Nice immer wieder nach 

Dur hmübf"rdrM.ngt. Selbst in dem SchluDdüett > Mille volU* wandelt Tini 
die von Nice angestimmte üunnelodie alsbald in Moll um, 

«) VgL meine Einleitung zur Ar:«{^abe des *OrfM*i Denkmäler der Ton- 
kunst in Österreich, Jahrg. 21, Bd. 44 a, S. XVI f. 

3) Vgl. » Tiim* m, 6 (wo Sesto und Tito gleich begixmeii), *IU pastort* 
II, 4 und 
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Hasses wirklich bis zur äuflefsten Grenze des Möglichen 

durchgebildet. 

Die Akkompagnatoreziuaive sind auch in dieser Reihe, 
verglichen mit den Italienern, verhältnismäßig sparsam ver- 
treten. Dafür sind sie, wo sie auftreten, mit verschwinden- 
den Ausnahmen wirklich bedeutend und vom Stil der Re- 
formopem nidit mehr weit entfernt Soweit Gluck nicht auf 
die Verschiedenheit der Charaktere besonderen Wert legt, 
wie im 2. Akt der »Sem^amide* (»Dimm che viue nel 
peÜ0€\ hält er, wie früher, an den einmal gewählten Orchester- 
mottven die ganze Szene hindurch fest; wo er Ideinere, meist 
mit altbewährtem Gut, wie Tremoli, punktierten Schlägen, 
ausgehaltenen Akkorden u. dgl. ausgestattete Episoden ein- 
schiebt, läßt er das Anfangsmotiv dazwischen und besonders 
am Schlüsse gern wiederkehren (vgl. >Esio<t III, 10, ^Re 
pasiore< III, ij. Den Höhepunkt bildet die Szene -»Berenice 
che fai* im 3. Akt des ^Antigonot^ ein Stück von mäch- 
tiger Wirkung, von dessen finsterer Grundstimmung sich die 
kleine innige Kavatine') gleich einem Stern in dunkler Nacht 
abhebt; sie ist zugleich die einzige Vertreterin ihrer Art in 
diesen Akkompagnati. Neu ist auch der nach italienischem 
Vorbild gemachte Versuch, Akkomp^nato und Arie moti- 
visch zu verbinden [^Contesa de'' Numi<~ II, Arie des Marte: 
•^Timida si scolora^ samt Rezitativ), sowie der mehrmals 
auftretende Fall, wo dem Rezitativ keine Arie folgt. Im 
übrigen gleicht der Stil dieser Szenen dem früher geschil» 
derten, nur sind sie nach Umfang und Gehalt erheblich ge* 
steigert 

Dasselbe gilt von den Arien, Dte Fälle, wo die alte Form 
erweftert oder ganz beiseite gelassen wird, sind selten, selte<- 
ner als bei den Italienern, und biet^ also grundsatzlich nichts 
Neues. Wohl aber ist Gluck auf der in der ersten Reihe 
eingeschlagenen Bahn folgerichtig weiteigeschrttten, sowohl 
was das Verhältnis von Haupt- und Mittelteil, als den Anteil 

^ Ihre Einfuiirung geht auf das Vorbild von Hasses >Antigc?tc< zu- 
rück, dem auch Traetta in seiner Komposition folgt. Ihre Pizzicatoakkorde 
gemahnen an die Ombrazsene des •Or/eo* im 3. Akt (>5i, aspetta*),. 
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des OrcbeatefB und endlich die thematische Geschlossenheit 
betrifft. Neu ist nur die gelegentlich') hervortretende Nei- 
gung, den Mittelsatz wegzulassen und dafür den zweiten Teil 
des Hauptsatzes mit den mdodisdien und harmonischen Kenn- 
zeichen der bisherigen Mittdsätze auszustatten, eine Form, 
die später, z. B. bei Picclnni, häufig vorkommt. 

In der Melodik der Arien mehren sich die deklamatori- 
schen Züge; besonders bezeichnend für Gluck ist die Ge- 
pflogenheit^ viertaktige Perioden einem bestimmten Wort 
zuliebe auf fünf Takte auszudehnen ^ wie im »Re pastore^ 

II, 5: 















Se vin- 


cen - do vi 


ren - do fe 


- U - 


ci, 


se 



Überhaupt die Vorliebe fiir unregelmäßige Periodenbildung 
an besonders erregten Stellen. Es liegt etwas ungemein 
Sprechendes, Spannendes ui solchen Melodien und Gluck hat 
sich dieses Mittels auch später immer vrieder bedient, wäh- 
rend es bei den Italienem weit seltener vorkommt 

Der wichtig^e Unterschied zwischen diesen Opern und 
den früheren ist aber das Eindrmgen des deutschen, spe» 
ziell des Wiener Liedergeistes in die Arienmelodik. Da 
haben wir zunächst flotte Marschweisen iiiit volkstümlichen 
Sequenzen uiid iSchieiiem*): 







— \ 












U — * 









s) Z. B. *Em* 6, *Re fasere* I, 6, bereits vorgebUdet In der »Iper' 
mestra* I, 10, II, 2. 

a) > Contesa tnmi*, Arie »De/ mio scttdo beUuoso*^ »fy pasi^i* I, 2 
(>S^ cht past9rt*)i »Tiäde*, Quartett: »CM dt^nmifi** 
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f f I t - 1 • r 

sowie Stücke mit Wiener Serenadenmelodik^j: 



») 



b) 



Fh D G 



ff C D 



Aber auch ernstere, bisweiieo aa Mozart gemahaende Töne 
klingen an>): 



I 



b) 



□EL 



^^^^^^^^^ 



rc i'f p TT fi 



ri Vf ff i? ff ' 

^ J ^ . II I ^ 1 ^ 



*La Danza<, Arie »CAtf chiedi*, *L' Innocenza giustißcaia*- Sz. 9. 
*Semiramide* I, i Mittekate (ein voUstindige$ dreiteiliges Lied), 
>Jit ^astort^ I, i, III, 2. 
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Endlich fehlt es nicht an Stellen von einer speziell wieneri- 
schen Gefühlsseligkeit, wie z. B. der folgenden, die mit ihrer 
drängendea Sehnsucht auf Beethoven vorausdeutet'): 



Baß A ßt g 



H c 



IT ) 



df i H 



Diese bisher übersehene Wandlung kann hier natürlich nur 
kurz ai^deutet werden und bedarf noch weiterer Ausführung. 

Was <fie rky^miscke EinkeitUchkeit anlangt, so iUhren ge- 
legentlich auch die Italiener bestimmte, namentlich daktylische 
und anapästische Grundmotive im Orchester durch, wenn 
auch im Gegensatz zu Gluck (z. B. » Titus* II, 7) meist nur 
um äußerer Malerei willen. Gluckisch ist dagegen das zahc 
Festhalten an bestimmten Rhythmen das ganze Stück hin- 
durch und namentlich die Neigung, den Ausdruck einzelner, 
ihm besonders wichtig scheinender Affekte hauptsächlich dem 
Rhythmus zu überlassen. So wird Ircano zum Schluß seiner 
Kavatine n-egen Ende der •»Semiramide'^ von der Wut über- 
mannt und stürmt nun bei den Worten *Ak lasciarmt*. in 
Anapästen von geradezu elementarer Wucht daher''}. Aber 
derselbe Rhythmus dient Gluck auch zum Ausdruck fest- 
licher Kraft, wie im SchiuOchor der *Innocenza* und dem 
Anlangschor der ^ Tetide wo er in Blechbläsern und Pauke 
immer wieder in ehernem Klange einherschreitet Das sind 
Züge, an denen man Gluck aus allen seinen Zeitgenossen 
heraus erkennt. 



*Antigonot II, 3. 

«) Ähnlich in derselben Oper II, 9 (> Tradita, sprazata*) bei den Worten 
*Che possa provarlo qudt anima ingratü'- etc. 
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Dagegen ist die Behandlung der Koloratur auch in dieser 
Reihe noch ziemlich ungleich. Wir finden Koloraturen auf 
ganz belanglose Worte, auch Exzesse im Stil der Königin 
der Nacht fehlen nicht (vgl. »AV pastore* I, 2). Haupt- und 
Mittelsätze der Arien werden, ganz anders als z. B. bei Jom- 
melli, gleichmäßig koloriert. Immerhin zeigt sich hie und 
da das Bestreben, auch die Koloratur dem motivischen Or- 

t 

gantsmus einzugliedern und in den späteren Opern nimmt 
die Zahl der Koloraturen überhaupt ab'). Dagegen wächst 
die Zahl der sogenannten »liegenden Stimmen«, sowohl im 
Gesang, als im Orchester, und damit stehen wir vor einer 
weiteren wichtigen Erscheinung, an der der Dichter Meta- 
stasio sicher keine Freude gehabt hat: der stetig zunehmen- 
den Bedeutung des Orchesters* Nicht daO Gluck damit in 
seiner Zeit allein gestanden hätte, auch die Italiener haben 
hier krtfidge Vorstöße gewagt. Wiederum unterscheidet sich 
Gluck von ihnen durch den eigentümlichen Geist, in dem er 
eine allgemeine Forderang der Zeit durchzusetzen sucht Daß 
die Instrumente bei ihm meist ihr eigenes motivisches Leben 
haben, wurde schon erwähnt; die farblosen akkordlichen Be- 
gleitungen in Achteln sind in dieser Reihe fast vollständig 
verschwunden. Mitunter eröffnen die Instrumente aber auch 
im einzelnen ganz überraschende Einblicke in die Seele der 
handelnden Personen; an Mozarts Art erinnert z. B. die 
Steile im *ßsio€ XI, 6: 




ram - mea-ta - gli, chi so - uo e 



I] Im > Tituse z, B. ist dos Verhältnis der Koloraturarien zu denen ohne 
Koloratur 10: 13. 
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oder die Partie im SchluOduett des 2. Aktes des »Anti- 
gono*^ wo unter die Seufzer des Streichorchesters hinein plötz- 
lich die Solooboe den Liebenden ihr ^addio*. nachsingt. Na- 
mentlich die Bläser spielen dabei eine besondere Rolle In 
einigen Arien treten sie überhaupt erst im Verlauf des Stückes 
an bedeutungsvollen Stellen auf, wie '^Aniigcno* III, 2 bei 
*amor Hratmo*^ in zwei Ensembles haben die einzelnen Per- 
sonen sogar ihr ganz bestimmtes BUisergefolge'). Die Sitte 
der Italiener, malerische Szanenbilder idyllischer oder dämo- 
nischer Art, besonders Näturbilder, auch in der Instrumen* 
tation herauszuheben, hat Gluck mit Nachdruck aufgegriffen 
und, was für ihn bezeichnend ist, die lüer gremachten Er- 
rungenschaften auch der musikalischen Seelenmalerei dienst- 
bar gemacht, offenbar angeregt durch Tra^tta. Diese pi- 
kanten Orchesterbilder sind meist konzertierend gehalten: 
bald konzertieren Solohorn und Solooboe mit gedämpften 
Streichern [*Se?mra?/iiUt < 11; ^J^'nnnicel chi oue*], bald Vio- 
linen und Celli mit Oboen und Bratschen über langen Horn- 
tönen {*Re Kastore* II, 8) u. ä.'). Andererseits werden die 

^ ha »JSu0* U (ScIilidlteRett) greift Hanimo ndt Oboen, VfttenHntano 
mit Hörnern dn, im ScUnfichor der »Tetittf beginnt Ap<^o mit Streieliemi 
bd Pallas und Venns treten Oboen und Hömer, bei Man Trompeten und 
Fauken hinzu. 

In den >Cimsi* (Arie *AJ un riso*) erscheinen, wohl mit Bezug; auf 
die vorangehende Huldigung an die Stadt Paris Txioepisoden, von Flöte| 
Violine wnd Bratsche ausgeführt. 

Gluck-Jahrbuch 1915. 2 
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Violinen gelegentlich mit Bratschen und Celli unisono (»/«- 
nocenza* Szene 8) oder in Oktavea gefuhrt. Die Dynamik 
folg^ freilich in allen diesen Opern noch durchaus der älteren^ 
auf dem Grundsatz der Echowirkung beruhenden Art; große 
Crescendo-Spannungen in Jommellis oder der Mannhei- 
mer Art kennt Gluck hier noch nicht ^. 

Zeugen schon diese wenigen Beispiele von ehiem reichen 
und poetischen Klangsinn, so zeigen andere Gludc bereits 
auf dem Wege zu seiner ^teren »romantischen« Instrumen- 
tationskunst Schon in den ^Nozae df ErafU* (Neuausg. 
S. 80) tönt plötzlich in das zarte Rokok<^e«inde des Duetts 
der Oboenruf herein: 

caatabile 

Es ist kein Thema im eigentlichen Sinn, sondern ein wie 
von ungefähr dahergewehter sehnsüchtiger Naturlaut, der nur 
dreimal erklingt und auch gar nicht weiter verarbeitet «rard. 
Und noch früher, in der -»Sofimisba*. III, 5 (*Lh sul mar^ 
gine del Lete^Y) wird die Unterweltsstimmung durch ein ele- 
mentares Dreiklangsmotiv der Bläser wiedergegeben, das bald 
von hier, bald von dort ertönt und außerdem von den Strei- 
cherügurcii wie von wallenden Nebeln umspielt wird. Auch 
das Naturi lyll der Arie des Massimo [>Ezio*. I, 8) gehört 
hierher^), es hat schließlich über den i> Antigoiio*. (III, 6) den 
Weg in den T^Orfeot {»Che puro cteU) gefunden. Dabeihat 



>} Die Vorschrift >crescmdo* erscheint bei Ihm eistmals »Semiramide* 

I, 2, bezeichnendervs'eise auf das Textwort ycresceneiat. Ein gproßer, aber in 
Nichts verpuffender Crcscciido-AnUttf findet sich in der Arie *Quante voltt 
a lui* der > Tdidt*. 

a] Auf den farbloseren Text *Sapro dalU proctUe* in die »^ogu et Ef 
ctie* (S. 126 ff.) übernommen. 

3) Vgl. Reißmann, Chr. W. v. Gluck, 1882, Anhang und £. Kurth 
0. a. O. S. 239. 
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namentlich die Oboenmelodie eine bezeichnende Wandlung 
eriahrea: sie stößt allmählich alle raschen Gänge, Schnörkel 
u. dgi., abo gewissennaßen alles irdische Beiwerk^ ab und 
wird zu einem ruhten, verklärten Naturgesang, der nun sei- 
nerseits wieder von einem ganzen Heer von Naturstimmen 
umspielt wird. Fast immer sind es die Bläser, die mit sol- 
chen Zügen als fremde Gäste in die italienische Arienwelt 
eintreten. Ansätze dazu finden sich freilich auch bei den 
Italienern und zwar in den Rokoko-Naturbildchen, die sie auf 
Grund der beliebten Metastasiosdien Gletchnisarien gern 
entwerfen, aber gluckisch ist die merkwürdige Beseelung der 
Natur, die dann in der Romantik eine ganz neue Komposi- 
tionstechnik nach sich zog. 

Zwei Stücke wurden von den Italienern gemeinhin ziem- 
lich oberflächlich bedacht, die Anfang ssinfonie und der 
Stläuß-* Coro t ^ d. h. das Ensemble, zu dem sich die Per- 
sonen zu guter Letzt, mitunter von einem wirklichen Chor be- 
gleitet, zusammenzufinden pflegen. Von diesen beiden Ge- 
genpolen hat Gluck dem zweiten bcsmidere Aufmerksamkeit 
zugewandt. Nicht als ob er in der brennenden Chorfrage 
überhaupt in den Reihen des Fortschritts gestanden hätte. 
Im Gegenteil, verglichen mit den kühnen Vorstößen Jom- 
mellis undTraettas machen seine Opern sogar einen rück*« 
ständigen Eindruck. Von den großen Charakterchören jener 
beiden und seinen eigenen vom *Orfeo* ab findet sich hier 
kaum eine Spur, und auch seine sorgfältigere Behandlung der 
SchluO-Cori erstrebt mehr rein musikalische, als charalderi- 
stiscfae Wirlcungen. Eine Ausnahme madit allein die SdduO- 
Szene der > Teüde* mit dem Hochzeitsfest Das ist dn Stuck^ 
das keiner Glifckschen Reformoper Unehre machen würde, 
feierlich-religiös begumend und allmählich zu vollem , rekh 
bewegtem Jubel voll echt Gluckscfaer Kraft anschwellend; es 
ist auOerdem durch den Wechsel von Soll und Chor und die 
Wiederholung einzehier Partien sehr übernchtiich gegliedert 
Ahnlich ist die Schlußszene der * Tnnocenza* gebaut, nur 
daß hier noch kleinere rezitativischc und aricnhaftc Satze 
zwischen den Choren stehen, es ist ein Stück etwa im Stil 

a* 
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der Jomm eil ischctt Finales'). Das französische Vorbild, das 
in diesen Cliören zutage tritt, ist noch deutlicher im Schluß- 
chor der •Cinesit, der nichts anderes ist als ein Rondo mit 
drei Seitensätzen. Alle SchluOchöre aber zeichnen sich vor 
den Italienischen sum mindesten durch sorgfältigere Arbeit 
aus. Von den spärlichen sonstigen Chören ist der der »5>- 
miramiäe* (II, i) zu erwähnen, wo der erste Chor durch den 
zweiten geistvoll variiert wird und auch die solistischen Zwi- 
schensätze motivisch miteinander zusammenhängen, imd der 
Einleitungschor der ^Teiide*^ ebenfidls mit Soli abwechselnd 
und von volkstümUch festlidier Haltung. So^sind ^Imocenga* 
und > Tetide* Glucks größte Chorleistungen vor dem > Orfeot 
geworden. 

Die über die Duette hinausgciienden Eitseiiihles be- 
schränken sich auf ein Terzett {-»Ezio* II, 13) und zwei Ouar- 
tette Re pastorc* 11,4 »-'i^d •»Tctidc: •» Chi de nemici sdegni*-]. 
Alle drei Imben keinen Mittelsatz im gewöhnlichen Sinn, son- 
dern sind nach dem Muster des Sonatensatzes gebaut: I mit 
Dominantschluß — II (Durchtuhruno^l ™ III (mehr oder min- 
der verkürzte Reprise). Auch hier ist der Satz sehr sorg- 
faltig und schlaf auch im Ausdruck, gleich so manchen 
Duetten, zuweilen eigene Pfade ein. So setzt hie und da, 
ganz abweichend vom S carlattischen Muster ^ die zweite 
Person der ersten eine selbständige Melodie gegenüber, kleine 
ausdrucksvolle Adagioepisoden werden eingeschoben u. dgl. 

Die Ouverütre hat Gluck ihrem Inhalt nach lange Zeit 
ebenso sofglos behandelt wie die Italiener. Dramatische Be* 
deutung hat nur die zur *Contesa Numi*^ denn sie be- 
reitet den in der i. Szene geschilderten Streit im Olymp 
programmatisch vor. Das war für die damalige Zeit ^t- 
schieden ein kühner Griff, nur ist Gluck vorerst nicht wieder 
darauf zurückgekommen, denn die ebenfalls einsätzige Sin* 
fonie des pastore*. steht, so sehr sie sich durch Ge- 
dankengehalt und freie Form auszeichnet, mit der Oper selbst 



>) Form: Chor — Secco — Chor — Sccco — Arietta — Akkompagnato — 
Easemble mit Chor. Einzelne Abschnitte gehen unmittelbar in einander Uber. 
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In keinem inneren Zusammenhang. Im übrigen hat, wie 
Saint-Folx im ersten Gludc-Jahibuch nachgewiesen hat, den 
ersten Ouvertüren Qudts Sammartini seinen uaverkenn* 
baren Stempel aufgedrückt, sowohl was die Erfindung als die 
Behandlung der Themen anbelangt. Die ersten AU^rosätze 
zeigen die spätere Sonatenform In ihrem vorUassischen £nt< 
Wicklungsstadium. Haupt- und Seitenthemen treten scharf 
auseinander; von einem Gesangscharakter Ist freilich bei die- 
sem noch keine Spur vorhanden, dagegen erinnert die Nei- 
gung, es von drei Streichern ohne Baß ausführen zu lassen, 
noch deutlich an die alte Art des Concerto grosso. Die 
Durchfuhrungen hält Gluck, als Gegner alles Aphoristischen, 
zwar streng thematisch^ erzielt aber trotzdem keine tieferen 
Wirkungen, da den lärmenden Themen die Ausdruckskraft 
von Hause aus fehlt. Die Reprisen bringen gelegentlich 
nach Sammartinischem Muster die Themen in iim^t:(ekehrter 
Reihenfolge. Gluckisch sind in allen diesen Sätzen nur fluch- 
tig vorüberhuschende Einzelheiten, hier eine plötzliche MoU- 
trübungy dort eine liegende Stimme, hier ein düsterer Uni- 
sonogangy dort ein eigensinnig festgehaltener Rhythmus. Im 
groOen und ganzen aber vernehmen wir die übliche, teils ge- 
falligei teils lärmende italienische Unterhaltungsmusik. Etwa 
vom *Re ptuton* ab ändert sidi indessen der Ton. Hier 
die beiden Themen der Ouvertüre: 




Das ist unverfälschte österreichische Serenadenmusik und be- 
merkenswert auch deshalb, weil das Seitciithema mit dem 
Hauptthema nach Haydns Art verwandt ist. Auch hier 
dringen somit, wie in den Arien, deutsche Elemente in das 
italienische Gehäuse ein. 
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Die langsamen Sätze spinnen nach altem Brauch ein kur- 
zes Motiv unablässig weiter oder geben sich als einikche Lie- 
der. Das Beispiel der *DaHga*i 




Baß tacet 




zeigt auch hier den Einfluß der österreichischen Volksmusik; 
gluckisch sind dabei allerdings die Dehnung des 5. Taktes 
und das plötzlich daherpolternde Unisono des Schlusses. 

In den nach italienischem Braudi besonders flüchtig ge- 
haltenen Schlußsätzen fällt in den späteren Werken die Vor- 
liebe fiir das Menuett auf. Auch sie mag auf Wiener Ein- 
flüsse zurückgehen, ebenso wie z. B. der handfeste, an 
Haydn gemahnende Anfang des Menuetts der »Imocifua*" 
Sinfonie: 

Str. 



Com, 
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I 
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Das im Voistehenden gegebene Bild von Glucks vorrefor- 
matorischen Opern mußte sich auf die allgemeinsten Umrisse 
besdiränken; sie genügen aber, wenigstens den Tatbestand 

festzustellen. Gluck steht in diesen Opern zwar so wenig als 
»angehender Reformator« vor uns, wie später Wagner im 
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^RienzUy wohl aber neben Hasse als der bedeutendste 
deutsche Vertreter einer Richtung, der es mit der Neubelebunfif 
des dramatiadien Geistes ia der bestehenden opera seria 
wirklich ernst war. Dea geborenen Italienern, die mit ihm 
dasselbe Ziel veffolgten, mußte er in manchen wichtigen 
Punkten den Vortritt lassen. Sehie musikalische Phantasie 
war weder so ergiebig noch so beweglich wie die ihre und 
auOerdem entsprach die ganze schmerzUdi-süße Weh Me- 
tastasios mit ihrer vorwiegend au6 Anmutige und Empfind- 
same gerichteten Art ihrem Naturell weit mehr als dem sd^ 
nen, dessen Hauptstärke auf der Seite dunkler Leidenschaft 
imd stüler Träumerei h^. Es ist sehr bezeichnend, daß 
Gluck in den Lieblin^sfehler der Italiener, ernste Situationen 
zu leicht zu nehmenj sehr selten verfallen ist, um so häutiger 
aber in den entgegengesetzten, bei hellen Empfindungen trübe 
Töne anzuschlagen. Hierin kündisft sich, wenn auch vorerst 
nur schüchtern und in manchem einzelnen Falle sachlich an- 
fechtbar, ein neuer, herberer Geist an, der der Kunst des 
Südens von Hause aus fremd war, und dasselbe ist bei den 
Naturschiiderungen der Fall. In den Italienern ist noch die 
antike Naturanschauung lebendig, sie zeichnen das äußere 
Naturbild in ihrem musikalischen Rokokostil einfach ab. Bei 
Gluck dagegen fangt die Natur in ganz eigentümlich beredten 
Zungen selbst zu reden an, sie ist nicht mehr bloß Objekt, 
sondern beseeltes Subjekt Hier liegen die Wurzeln der 

musikalischen Natunomantiki die dann sDäter namentlich in 
Deutsdiland der Tonkunst ganz neue Bahnen erschließen 
sollte. 

Nicht minder bemerieenswert ist aber auch, was Gluck, 
abermals hi merUichem Gegensatz m den Italienem, an dem 
gemeinsamen R^enerationswerk formell besonders wichtig 
erschien. In einzdnen Funkten, wie der Erweiterung der 
Rolle des Chores und des Orchesterrezitativs, ist er hinter 
seinen Mitstreitern zuriickgeblieben, in anderen aber, so in 
der Behandlung der Scccorezitative, des Orchesters und der 
Harmonik, ist er ihnen teils entschieden voran, teils zum min- 
desten ebenbürtig. Alle diese Vorzuge gehörten seit alters 
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zu den starken Seiten der deutschen Kunst; die Art aber, 
wie Gluck sie weitergebildet hat, verrät noch mehr als einen 
bedeutenden Künstler einea großen Charakter. Denn aus 
semea besten Leistungen auf jenen Gebieten spricht ein Geist, 
dem es mit der Wahrheit des Ausdrucks bitter ernst ist, der 
das Wesentliche vom Zufälligen streng zu unterscheiden und 
die musikalische Phantasie der Idee untemiordnen welO. Hier 
leuchtet somit aus dem Einerlei der Gattung Glucks Eigen- 
stes und Bestes hervor: seme Persönlichkeit Sie bt das 
einzige Band, das diese italienischen Opern mit der ihnen 
sonst so wesensfivmden Reformkunst verbindet Gewiß trägt 
sie hier noch nicht die ehernen Züge wie später, sie ist viel* 
fach getrübt und befangen und tritt nicht sdten ganz vor 
den Forderungen der Gattung zurück. Aber vorhanden ist 
sie ohne allen Zweifel. Es handelte sich schließlich nur 
darum, ihr ein Feld zu erschließen, auf dem sie ilirc eigene 
Art, statt an Einzelheiten, vielmehr an großen Aufgaben er- 
proben konnte. Diese Wohltat ist Gluck im Kreise des Gra- 
fen Durazzo zuteil g^ewörden. Wohl ist er zu dem neuen 
Musikdrama, das sich nicht mehr mit der Verbesserung der 
Metastasioschen Gattung begnügte, sondern sich auf einer 
ganz neuen dichterischen Grundlage aufbaute, zunächst auf 
dem Wege theoretischer Erwägung gelangt Aber die Spe- 
kulation allein hätte schwerlich eine Kunst von so überragen- 
der Größe ins Leben gerufen, wenn sich nicht zugleich, antik 
gesprodien, in Glucks Seele der künstlerische Eros entzündet 
hätte, wenn ihm nicht instinktiv zum Bewußtsein gekommen 
wäre, da0 die neuen dramatischen Au%aben, die jetzt seiner 
harrten, zugleich f&t die volle Entfidtung seiner Peisönlidi> 
keit die Bahn frei machten. So tat er mit dem » Orfeo* den 
entscheidenden Schritt von der Regeneration zur Reform. Er 
hat ihn die Gunst der Italiener und ihres deutschen Anhangs 
gekostet und in heiße Kämpfe um seui neues Ideal ver- 
wickelt; die in diesem Jahtbudi geschilderten Schicksale des 
» Orfio* In München lehren deutlich, wie man dieses Werk, um 
es dem herrschenden Geschmack »mundgerecht < zu machen, 
gewaltsam wieder in die italienische Zwangsjacke hineinzu- 
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pressen versuchte. Gluck selbst aber war jetzt aller hem^ 
menden Fesseln ledig; in einem Alter, da bei manchem an- 
dern die Schaffenskraft erlahmte, erreichte sein Genie erst 
die volle Höhe seiner Leistimgsföhigkeit Was hinter ihm 
lagy war als Ganzes damit fax ihn abgetan, nur einzehie ihm 
brauchbar scheinende Bausteine hat er noch seuien späteren 
Welken eingefügt. Für uns aber sind jene Erstlinge von 
hohem Wert nicht aUein als bedeutende Beiträge zur Ge- 
schichte der damaligen italienischen Oper, sondern auch als 
unentbehrliche Quellen zur Kenntnis von Glucks Persönlich- 
keit. 
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Zu den Münchener Orfeo-AufiOhrungen 

1773 und 1775. 

Von 

R. Engländer (Kamens i. S.). 

Der eigenartigfe Ruf der vielbesprochenen Wiener Urauf- 
führiincr des *Orfeo< von 1762') hat das Werk Glucks wohl 
fiir lange Zeit eher mit einem gewissen Vorurteil belastet, 
als andere Bühnen zur Nachfolge gereizt. Denn erst etwa 
ein Jahrzehnt 8|>äter zeigen sich deutlich die Spuren und die 
Nachwirkung dieser großen Tat, wozu die durch andere Er- 
folge inzwischen gefestigte Stellung des Autors verstärkend 
beigetragen haben mag. In den verschiedensten Ländern 
und Städten erscheint sdt der siebziger Jahre der 

Titel » Örfeo€ auf dem Spielplan; allein die Wirkung ist fast 
stets nur eme halbe, so sehr man sie auch durdi 'Ab- 
weichung von der Wiener Urform, oder durch Koppelung 
des Studces mit anderen zu sidiem sucht. Gludä Weik 
dringt so nach Parma (1769J'), Bologna (1771)^1 Neapel 



*) Vgl. dun H. Abert in der ]QaL sur Neiuuisg. d. *Orfeo* penkm. d 
ToBlcin Ostr., XXI, Baad 44a»IQ vncl Sehmid, Chr. W. Ritter von Glnek 
1854), & lOI. 

■) Als 4. Teü d«r *FkUi £j^oä9* (bestellend tos dem Fiologo: FuU 
dfj^iüo; Atta M Bwd i FiUmom; Atto dArisUo; ÄUo iPOrfio\ t- Wot- 
qnenne, Thenwt Verzeichn. d. Werke Glucks (1904), S. 208/9; Sonnecki 
Oitelogue of opera Hbrettos printed before 1800 (Washington 1914), S. 830. 

3) Neues Theater, Frühjahr 1771; dazu das Textbuch: *Orfeo ed Euri- 
dUt e AriiUt e TanirOf dranmd per musüa* je in einem Ak^ das erste von 
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(1774)^, Floren2*)| London^ und Stockholm (tu schwedischer 
Sprache)*}, um von den damit im engen Zusammenhang 
stehenden Aufiuhrungen anderer nachgludosdier Komposi- 



Glnek, das zweite von Ourlo Hoasa (Text vom Conte di Salvioli); mit 

einem »Ballo eroico pantomimoc zusammen gegeben. S. S onne ck a. a. O. ; 
vgl. Ricci, I teatri di Bologna nei secoli XVII e X\TII (18S8), S. 207, und 
Marx, Gluck und die Oper, I {1863), S. 301. — Auch 1788 im Casino No- 
bile mit Benedetti, Marianna Bianchi Tozzi und Matilde Fugnetti 
(s. Ricci, a.a.O., S. 309). 

4. Nov. 1774 snn Geburtstag der KSn^n. Mncik von Glnclc und 
Job. Chr. Bach. Peraonen : Eagro (Gins. Tib aldi), Orfeo (Ferd.Tendae ci) , 
Amore (Gius. Fugnetti), Flutone (MicheleMaaalotti), Earidice (Ant Ber- 
nasconi), Erinni, Euristo. S. Fr. Florimo, La Scuola di Napoli 17, 243; 
vgl. dazu die Briefe des Abbd Gallanl (aus d Frnn-'ös. von H. Conrad, IQ07], 
S. 507 : >Piccini hat eben hier im großen '1 heatcr eine Oper aufgeführt 
[ — *AUssandro ndle Indie!* — ], die alles übertrifft, was man voa guter Musik 
bis jetzt zu hören bekommen hat Der Gluclcsche * Orpheus*^ den man zur 
gleichen Zelt bei Hofe gab^ ist un Vergleich dazu toll abgefallen!« 

*) S. daxa die Vorbemeiknng des OrpbenssIngersTendneei sa dem in 
der ntebsten Annt erwähnten londoner Tcxdioeb von 178$. 

3) Nach Fflrstenan (Monatshefte f. M. IV, & 220) war Glucks Weric 
hier schon wiQirend der Sais<»i 1769/70 gegeben worden, m sdntf urspiUng^ 
liehen einaktigen Gestalt, aber mit Zusätzen von Job. Chr. Bach und 
Guglielmi[?]; vgl. M. S ch warz, J.Chr. B ach (S.I.M.G., II, 3, S.424), und 
ob. Anm. i. Das Tozzische Textbuch 1775 (s. später) spricht von einer 
ähnlichen Aufführung für die >passata stagione«, also 1774. S. überdies ein 
Londoner Textbuch von 1785 (Sonneck, S. 831J: ^Orpheus and Eurydice, 
a musüttl drama i» atUoHm «f Ut$ «mdtnt Grtik ÜutOrkal ftasts*. (Kings 
Hieatre Ibymark.). Text von Calsabigi mit ZosKtsen von Andrei 
Musik: Gluck mit Zusätzen von Job. Chr. Bacb und LieblingastUcken von 
HändeL Orpheus: Tenducci. — Scbmid (a* a. O*} nennt nodimals fiir 
1792 eine verstOumelnde Londoner Aufführung. 

4) Zuer<;t nm 25. Nov. 1773, «Js drittes Stück der neuerrichteten schwedi- 
schen Opembühne; die Orfeopartie besetzt durch Carl Stenborg, Tenor 
(ein Jahr vor der Pariser Aufführung!]. Die Charaktere und Ane kdoten vom 
schwedischen Hofe, aus dem Englischen von Prof. Lüder (Braunschw. 1790) 
bemeileen dasn: wurde allgemein applaudiert, aber der Text ... war 
ebi wmuieifaares Machwerk von Poesie« (vgl. dam R. Engl Inder, Job. 
Goto. Namnann als Opemkomponist [Berliner IMsscrtalionsteildnde igtQ, 
S. 22 Anm. 4 und 42 Anm. 4). Scbmid , a. r. n , nennt fiir Stockholm erst 
das Jahr 18x5. [— Paiis. Fassung und AuüßUix, scheidet hier aus.] 
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R. EagUbider, 



tionen des Caizabigiscben Textes, obenan der-Bertoni- 
seilen — In Venedig') und Berlin*) — abzusehen. 

Zu den Städten, die sich an einen gleichen Versuch heran- 
wagten, gehört auf deutschem Boden ein ziemlich vereinzelter 
Fall']: München mit einer Aufiuhnmg von 1773. Sie blieb 
nicht ohne Folgen; denn zwei Jahre später bringt das Kar- 
nevalsrepertoire denselben Titel erneut zur Geltung: der 
^Orfeo*^ der diesmal gespielt wird, ist jedoch nicht von 
Gluck, sondern von Antonio Tozzi^). 

Über die Partituren, die den beiden Aufföhrungen zugrunde 
lagen, hat Moritz Fürstenau in einer handschriftlichen Vor- 

») San Benedetto, Carn. 1776: Hier wurde vor *Orfeo ed Euridicet (in 
7 sce&e] gegeben: »ArisU t Tmira* (va 9 sceae), eben&Ils von BeitonL 
Pezaonen: Aristo, Tente, E^nn, Aloeo bow. Orfeo (Gnadngni), Enridiee 
(GunOIn Pasi-Sarti), Imene (CHac. David). »Or/eo< (wohl wiederum der 
Bertoniscbe) wurde auch vom 3. bis 7. Juni 1776 während des Besuches 
zweier östr. Erzherzoginnen gegeben. S. T. Wiel, I Teatri musicali Veneziani 
del Settecento (1897) Nr. 835, vgl. Sonn eck, a. a. O., S. 830. — Bertonis 
»Or/eo* kehrt in S. Benedetto 1783 (Wiel, Nr. 949) wieder; daim Ostern 
1795 im Teatro ddU Fenice mit Rnbelli fda OrplienBi bier «iedouin bn 
Anscblnß «n »Temira i Aristo* (nadi So n neck » S. 1057, wer die IfosOc 
dieun«! von S. Meyt) «nd jntsanmwn mit einer flin6]tt^;en Ballettpentonilme^ 

Wiel, Nr. 1126/27. Der Calzabigiscbe Text noch 1796 eis »Dramma 
posto in musica istrumentale e vocale in 7 MSene<| in der Mnsik von Fr. Mo- 
rolin (Wiel, Nr. 1156). 

') Zuerst am 31. Januar 178S, als zweite Kamcvalsopcr — an Stelle der 
nicht rechtzeitig beendeten >Medea*^ Naumanns — , im eisten Jahre der 
neoen Openlm nedi dem Regienmgiantritt Atiedrielt WSkebmlL ; nüt einigeii 
von Reichardt liesofsteii Einsehaltangen (vgl Sonneck, 8.830). Gegen 
Reiekerdts »^MvmmAi« fiel iS» Oper lebr tl»; vgL Breckvogel, 
Gesdiiebte des Kgl. Theaters zu Bedill {1878), S. 112. In den >Bemerlrangen 
eines Reisenden über die zu Berlin vom Sept. 1787 bis TriTi. T7S8 gegebene 
... Musiken« (Halle 1788, S. 58/59) wird das Werk als >von fadestem seich- 
testem Geschmack c stark herabgesetzt, und über »tötliche Langeweile« geklagt. 

3) Hier wäre außer dem Wiener Gesamtgastspiel in Frankfart bei der 
Könlgskrönung Josefs (s. derilber Sckmid, «.«.O., S.114/15) ni nennen: 
eine KonzertaofitUurung in Breika Zwinger), 29. AngDSt 1770, errtmel» die 
deutsche Übersetzung Etckenbnrgs benutzend. S. Sonneck, S. 831. — 
Zu den deutschen Stidten, die es mit Aufführungen Oluck'^cher Werke ver- 
suchten, gehört Kassel (vgl. Gramer, Mag. d.Mu'?. Tl. 70^; II, 16; dazu 11,91). 

4j Für ihn vgl. Radbart, Gesch. d. Oper am Hofe zu Münch. (1865], S. X56. 
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rede zur Partitur von 1773 und, ausführlicher, in einem selb- 
ständigen Auisatze^ gehandelt Er hat schon fes^esteUt, 
daß zwischen ihnen innnere wie äußere Zusammenhänge be- 
stehen. Diese sind von vornherein durch die einlache Tat- 
sache gegeben! daß, hier wie dort, Partitur und Textbudi 
aus dem Nachlaß der ^cfasischen Kurftirsttn Maria Antonia 
auf uns gekommen sind*), und daß die Partituren, in Jjcder 
gebunden, bdde auf dem oberen Einbanddeckel in Golddruck 
das ba3n!$sche Wappen führen. Entsprechend finden sich 
über die AufRihrungen ausfuhrliche Angaben in dem offen- 
bar auf Anregung Maria Antonias gci^chiiebenen Ji>oiirnal 
de ci qiii ^ est passe a La cotir de Münk 1772 — 17 75 pour 
VELcctrice Maria Antoinette*^^). Maria Aatonia, ohnehin ge- 
rade in dieser Zeit in engen Beziehungen zum Münchner 
Kunstleben stehend^), war zu beiden Gelegenheiten persön- 
lich in München. Das Wagnis von 1773 im besonderen 
geht unzweifelhaft auf ihre Initiative zurück: um seinetwillen 
hatte sie Guadag-ni (den Dnrstcller des (_)rfen von 1773 und 
^775)% unter dessen Einüuß wohl hauptsächlich ihr Interesse 

<) >Glii€ks Ofphens inMfiiielieii 1773« (Monatsh. 1 Mnsikg. IV, S. 218/224). 
Dan da kiitisdi beCraeliteiider Anfiwts t. Max Arend im Maak. Woelienbl. 

40. Jahrg., 1909, S. 2/4 D. 21/23. 

«) Jetzt Dresden, Kgl. Eibl. 

3) Dresden, Kgl. Ilauptstaatsarchiv, Loc. 3292. Darin berichtet ein Mit- 
glied der sächsischen Cesandschaft in München fast regehnäßig am Donnerstag 
oder Sonntag Uber alle theatralischen Vorgänge der Woche. Besonders aus> 
ftUirllch werden diese »0^«w«-Aiiiniir«ngen besprochen, fOr die die Hanpt- 
steHen sielt in Fftrstenans Anftate abgedrodrt finden (in den Briefen vom 
7. Febr. 1773 bav. 12. Jan. 1775). — Rudhart Ist anf diese» »Journal« niebt 
awttekgegangen (er zitiert es nur nach den knappen O;/<;0-Hinweisen bei 
V.Weber. Maria Antonia Walpurgis [1S57] II, S. 17) und hat sich dadurch 
selbst der ergiebigsten Quelle für das Münchner Opernleben dieser Jahre 
überhaupt beraubt. 

4) Vgl. da» von Weber, a.a.O. 

a) Der beitthmte Orfeo der Unuifidhfnng findet sidi in einer Anzabl von 
Ölten alt Sieger der Tltdpartie {nnd swar in nnteneUedlidier Vertommg; 
vgl. oll.) wieder. Nach dem Urteil des Journals fing er damals schon an, 

stimmlich zurSckzugehen (*Ily a du grand dctns son aetion: tt gudique sa vnx 
commence a baisser, eUe hrilk dam eet opera qui faroH fait exprh pour luL* 
S. schon Fürstenaus Abdr.). 



üigiiizeü by Google 



30 ^ Engllmdert 

für Gluck wach gewordea war, aus Italien nach München 
mitgebracht'). Die anspruchsvolle Vorbereitung der Gluck- 
aufrahning brachte den Münchner Künstlern wen^ angenehme 
Erfahrungen, zumal daGuadagni im Bewußtsein seiner authenr 
tischen Auffassung^ so scharf vorgegangen zu sein scheint, 
daO Maria Antonias Vermittlung nöti^ wurde'). Was den 
Eindruck betrifflr, den ^Orfeo* in München machte, so hat, 
dem Referat nadi zu tuteilen, der schwermütige Grundton 
des Werkes 3), dieses ^spectaäe Unit h faxt exiraorduuUre*^ 
in dem der Komponist anschemend das ^chrf ^aumre d^un 
speOttcU luguBre* habe au^llen wollen, eine Art Mißbe- 
hagen zurückgelassen^). In bezug auf Tozzis Oper^, die 
dem Referenten nicht ganz an Gluck heranzureichen schien, 
ist der (bei Fürstenau nicht mit zitierte] Hinweis auf die 
dekorative Seite zu berücksichtigen^). 

Auf Grund des Journals sind auch noch die Daten für 
beide Opern nachtraglich festzulegen. Für Gluck: Dienstag, 
2. Febr. Generalprobe, Freita«-. s. Febr. Premiere: n., 15., 
22. Febr. die weiteren Aufführungen'). Für Tozzi 1775: 



>) Vgl. die Worte des Journals (7. Febr.): *Or^k$u que Cuadagni « 

apporte ft que f Eteeteur a fait exccuter fonr cet chanfeitr. * 

" Bezeichnend ist der Hinwei • des Briefes auf die 29 Proben, die der — 
angeblich dennoch mäßigen — Wiener Premiere vorausgegangen seien. 
Femer: *U y a des Cabales dans t'orchestre: la Cour s'en mclc: S. A. 
Madam tEteeiriet de Saxe est fort porth fimr et opcra, cet qui fait que eeux, 
pd retpeetait U mffir^ de ««ttc aetgutU Brineesse «tont garde d^y trmoer h 
redin,* IHum Brief vom. 11. Febr.: Mark AtiL tfid^etoit fort inUrestie au 
sm^s de Lopera Orphee a distribtu de belies bo'ites ctor a dtßirmUt fertomus 
de Forchestre [!], qui l'ont fait raissir, mais cela restt entre novs.* 

3) (7. Febr.) . . . unc tristcssc qui 7m jusqu a l'Cimc au point, qu'on pour' 
reit se passer erUiermunt des paroles de la poesiell]. Nur die glückliche SchluQ- 
lünmg befreie den Hörer von ^melancholiet, 

4) 90h trotofe iei que ee^ musique terveit plus propre pour la Semame 
emute^ que ptmr U CartuaaL* 

s) Für Tozzi steht noch eine scharfe, sehr treflfende Kritik Schabarts 
zw Verfügung, die bei Rudhart (a.a.O., S. 163) abgedruckt ist. 

^) (12. Jan. :) »// y a du goiit dans Us kabillements et les baüets ne smit 
pas mmtrais.* 

7) Briefe vom 4., XI., 18., 25. Febr. 1773. — Ivach der letzten Auffuhrung 
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Zu den IfSnehcnef Orfco-Avfläilinmgen von 1773 mid 1775. 

7. Jan. (Sonnabend abends) Generalprobe, 9. Jan. (Montag) 
Fremitoi Wiederholungen (stets Montags und mehrfach in 
AnwesefÄeit der kurförstlichen Gäste aus Zweibrücken): 23., 
30. Jan.; 6^ 13., 20., 27. Febr. {*ak Us acteurs et aeirices 
redaublhrent ^effarts pour se surpasser^. Nachher: Redoute 
bis 4 Uhr früh!)'). 

Alles auf die äußere Geschichte der AufXtihrungen sonst 
nodi Bezügliche erfahren wir aus Textbudi und Partitur. 
Das Personenverzeichnis von 1773') nennt neben Guadagni: 
Ghid. Lodi (Euridiee), Carlo Moschini (Amore), femer die 
Figuren der Ombra (Sgr. Valentine Adamberger, detto 
Adamante) und des Pluto (il Sig-nor N. N.). Die zwei letzt- 
genannten Namen sind nachträglich in das Personenverzeich- 
nis eingeklebt. In München wurde also die Glucksche Oper, 
wovon der Bericht des Journals aber nichts weiß, nicht un- 
verfälscht wiedergegeben, vielmehr versehen mit Einlagen in 
den Calzabigischen Text, die in Form eines Nachtrages 
im Textbuch an den Schluß gferückt und nur in Einzelheiten 
schon in den Text selbst cint^efug-t sind. Aus dieser letzten 
Tatsache, sowie andrerseits aus dem Umstände, daß die zur- 



fuid ein *Bal m tmugm m jarün de Ähtm* ttatt^ sn dem mueli der Hof 

incognito erschien. 

») Briefe vom 8., 12., 26. Jan.; 2., 9., 16., 23. Febr.; 2. März. 

■) Titelblatt und Besetzungsaogabea für 1773 ftndea sich schon bei 
Fftrsten«« (vgl. tnA Rndhart) abgedroekt FOr 1775 lauten sie: Or/eo 
ed EHridiee. Aaiem Teatrab ftr Mmsie» da Ra^esmtard nd muw Tmire 
diCfrtt per comemdc di S, A. S. £. MassimiHimo Gws^ duea delT Alta e 
Bassa Baviera e del Palatinato Superiore . . . etc. Nel Camevale delV Anno 
MDCCLXXV. La Musica e del Signor Antonio Totti, Maestro di Capella 
Bolognese Accademico Filarmonico. I Balli sona ccmposH da Monsieur Trancart 
primo Ballerina e Maestro d^ Salli di S. A. S. E. di Baviera, Con altri Bai' 
lerinif e ^2 Figur antt. Fcrsonaggi: Eagro, Fadre di Orfeo (II Sig. Dome' 
mkh9 M Pumackiy Virtms« A Cameret di 5. A, S, K di Bmdera) j Orfeo, Spae^ 
di Smid. (tt Sig. GaOtmo Guadagifi) / ßuridke, eordUf di ^gina (La Sig, Met- 
riaima Siatuhi Taud) j AritUP, dt ApoHo (II Sig, Tommas CoatoH, Vir^ 
tuoso di Cemera di S. A. S. K di Baviera) / Egitta (La Sig. Rosa (Mpraeüot, 
Virtuosa di Camera di S. A. S. E. di Bau.} / Amore (Sig. Pietro Girardi). Coro 
di Giovani . . . etc. Le Scene sono d Jnvenzione del Sig. (rio, Faoh Gaspari, 
Ftttore ed ArchiieUe Teatrale di S. A. S. E. di Baviera. 



üigiiizeü by Google 



32 



R. EngUader, 



gehörige Partitur diese sogenannte »Münchner Fassung- idie 
außer den Zutaten auch rein musikalische Änderungen ent- 
hält) in fortlaufender Wiedergabe bietet , ist zu entnehmen, 
daß Tausch und Zufiigfungen zwar erst im Laufe der Proben 
und während das Textbuch bereits im Druck war, endgiütig 
bestunmt wurden, daß es sich dabei aber nicht um eine 
Maßnahme handelt, die nur auf die Wiederholungen der Oper 
Beacttg hatte, wie Rudhart (S, 156) annhnmt. Die zunächst 
offenbleibende Frage nach dem teactlichen und mustkaUschen 
Autor dieser Fassung wird nachher zu streifen sdn^ 

Für Tozzt 1775 ergibt sich in noch höherem AflDstße be- 
reits aus dem Fersonenverzeidmls, daß nicht einfach das 
Buch Calzabigis vorliegt. Über die Gesichtspunkte, die 
den tmgenannten Bearbeiter bei Erweiterung und Verände- 
rung geleitet haben, spricht er sich sehr deutlich aus in einer 
Einleitung des Textbuches, die Fürstenau abgedruckt hat. 
Er verfolgt darin kurz den Werdegang des »Ürteo« -Dramas 
von seiner primitiven Wiener Urgestalt [-»con tre soll perso- 
naggi^ e in un Atto cortissimoA über die, schon oben er- 
wähnte, Londoner Auffuhrung {-»con varj tunmlinarj ed es- 
tenipormtei accrrschncnti^ ma in un Atto solo^^) bis zu der 
nunmehrigen Münchner Form (*accresciuto di personaggi^ e 
di scene per accomodarsi alla durata di simili sp€ttacoli<t)\ 
Er setzt sich also das Ziel, das Buch auf die normale Dauer 
einer großen Opem-Aufiührung zu bringen^), d. h. für diesen 



») Vgl. S. 35, 40t), 433), 48X). 

•) Die Umarbcituiig tob 1773 als eine in den Zasammeiiliaiig gehörige 
Etappe wird übei^angen. 

3) Der gleiche, sehr wesentliche Gesichtspunkt zeigt sich, wie nochmals 
betont sei, allenthalben, wo der *Orfeo* Calzabigis nach 2762 (Wien) aufs 
Programm gesetzt wird: entweder werden em oder melirere Einakter mit ihm 
ra einem Theatenbend veidnigt (Parma, Bologna, Venedig), oder es wird 
dem Original lelbst doreli Erweitenmgen nadigdiolfen (so inNeapd, LondoiOi 
^1. dazu ob. S. 26 bis 28. Im letzteren Falle handelt es ddi ^eichzeitig 
darum, die Sängerin der Euridicepartie reicher zu bedenken, wie andrerseits 
dem fast ununterbrochen beschäftigten Orfeo Pausen zu verschaffen (über dessen 
>unertrSgUche* Ühernnstrengung beklagte sieh der schwedische Orpheus Sten- 
borg, vgl. Joh. F 1 ü d m ar k , EUsab. Olln och Carl Stenborg [Stückb. 1903], S, 98). 
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besonderen Fall ^ eschen, im Einklang mit der Münchner 
Kunstpflege. Es ist im Grunde die Absicht, die schon 1775 
in München maßgebend war, nur stärker betont. 

Um einen Maßstab für die Beurteilung dieser beiden Auf- 
führungen zu gewinnen, bedarf es eines Einblickes in das 
Münchner Opemleben dieser Jahre, wie er durch das Jour- 
nal, in noch wenig ausgenutzter Weise, gewährt wird. 

Danach beschränkte sich die Kamevalssaison im allge- 
meinen auf eine einzige opera seria*). Einer ausgiebigeren 
Pflege erfreute sich — und darin lag eine günstige Vorbe- 
ding ung fiir die Au&ahme des > Orfeo^^ — das Ballett, das 
gleicfazdt^ mit der Tätigkeit des Noverre Schülers Can- 
ziani*), durch die Zuziehung der tragischen Pantomime Be- 
deutung erlangt. Das Ballett^) kam regelmäßig in den Zwi- 

«) In bezug auf den *Orfeo* 1773 heißt es: *Cest k second opera dam 
ce cammial, pcndant ordinairemeiit on ne notis en d&nne qu'un seul.* (4. Febr.) 
Die llauptoper, die den Karneval eröffnete, wjir -^ZenoHa* von Tozzi mit 
den Balletts »Z<r Jugemmi de J'aris* und »Le gmereux Espa^noh (Brief 7. Jan.; 
vgl Rudhart, S. 156}. 

<) NftehRndliart (& 193] 1771/74 in Mfindieii; neben ihm Trane «rt 
1773/761. Dnreli Maria Antonia war Canaiani nach Mflndien enipfoliles 
worden (Brief 23. April 1773}. 

3) Den Titel des betreffenden Balletts übergeht das Journal selten. — 
In diesem Zusammenhang sind bemerkenswert Namen wie >Medee et Jason* 
(vgl. Brief i6. Jan. 1772), erstes Zwischenaktballett des y Dcmefrio' von Bcr- 
nasconi 1772 — dessen zweites: *Les Jalousüs du Seraii* — auch 1775 
vodconunend; und *ld Camp des Polcnou* (auch *Le Camp i^iAfMKfc), auent 
nach >Vamon uma maHua* gespielt (Bxiefia Dez.), 1774 noch vodcommend* 
Im ersteren Falle dürfte es sieh tun das Werk von Noverre- Rudolph 
(1761) handeln, im sweitcn mit noch größerer Wahrscheinlichkeit um den 
»äai/o folonois* Dellers. Im Ztisammenbang mit dieser letzteren Annahme 
sei daran erinnert, daß De 11 er eben 1772 in Beziehung zu Maria Antonia 
trat und von ihr den Titel »Chursächs. Kapellmebter« erhielt (vgl. A b er ts 
Ausgabe der Ballette v. Deller u. Rudolph in den Denkm. deutsch, i ouk. 
XLID/IV S. XVI}. Auch das der »GMtote im tarU* (Brief 23. April) am 
3. Ostarfeiertag 1772 nachfolgende BaUett »14 Tambeem dt FUtn* mit Can- 
aiani (wahtscheinlieh nach dem Angiolinlschen^&Atwitrf *£e fisU» dt 
PUrre* von 1761, womöglich mit der Mosüc Glncks!], fmi das Vorkommen 
der Atisdrücke ^Ballet comigue< (Brief 14. Mai 177a) und * Ballet a demi ca- 
ractere* (Brief 6. Nov. 74 z. B.) neben '*BalUt PatUmmmt* sind fiir die Münch- 
ner Ball<fttrichtung bezeichnend. 

Gluck-Jahfbuch 1915. \ 
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schenakten der seria und nach Schluß der buffa^ (welche 
das ganze Jahr hindurch mit einem höchst reichhaltigen Re- 
pertoire F;pielte)') zu seinem Rechte^). 

Die Einordnung der > (9r/<ft7< -Aufführungen in das künst- 
lerische GesamtfoÜd Münchens schafft den Untergrund für 
die Bestimmung des Verhältnisses der beiden Partituren zu 
Gludc-Calzabigi emerseitS| zu einander andererseits. 

In beiden Fällen fehlt jeder Hinweis auf den Namen des 
TextbearbeiteiSf fiir 1773 überdies audi der des musikalischen 
Redakteurs. Die neuen Bestandteile der Partitur Ton 1773 
und die Unterschiede, die diese vom echten > Orfeot auf- 
weist, sind von Fürstenau in einer tabellarischen Über- 
sicht festgestellt worden, die gleichzeitig die Beziehungen von 
1773 zu 1775 andeutet. Textlich ist dabei dreierlei wesent- 
lich: die neue Teilung in zwei Akte, die einen Einschnitt 
macht zwischen der Fiirienszene und der Elysiumszene (also 
inmitten der wichtigsten Kontrastwirkung des Ganzen)^)| da- 

Ab« ebenso mch^cilunispidevffllhiniigen, z. B. a«A Lesriafs ».fiwflKd« 
und »Jlßww«. 

^ In dJesen Jabren enfkoiiiimeiider dentadilittenriscber Bestrebnngett er- 
fuhr ihre Bevorzugung aller^ngi dne allsüQiIiebe Trübung durch das dentsehe 
Schauspiel (vgl. den Brief vom lo. Dez. 1773 [Über eine Aufführung von *Der 

Famtliem'aiert durch die deutschen Schauspieler]: >et il paroit que ce spectacle 
est gotttc <k plus en plus: et quü pourraU Hm timportcr sur topira buffa, 
qui c&urt grand risque detrc rcnvoye.*). 

3) Alldn Ar die Zeit der *Or/ea*«aS^ikavaigie!n (Jan., Febr. 1773 bsw. 
S775) werden beispidsweise genannt 1773: *t'isola famore*^ >/ maHmmj 
«M masehtraty »La huHa figßafi amon sema moHua^^ *Za eatßiedhta M 
Corte*, *Le finte gemelU*, *La !ocanda<, *U impresa (t opera*. 1775* KtSttt 
Mozarts * Pinta giardmiera'^ (mit folgendem Ballett >Zo Nymphe pargitre 
protegce par f amonr*) noch > L' amore artigiano*, -»La Pupilla*^ -»II harone 
di Torrefortc*^^ *Il cavagliere per amorct. *La sposa /ede/e*, *La soi'a astuta*. 
Kudhart, der gerade für die buifa jede aktentnäßigc Hilfsquelle vermißt 
(s. S. 160}, weift ftrgai» 1773 Piccinis *Plescatrke*^ für ganz 1775 nur 
Moxarts >/SmAi ^ar^SfUera* und »Za CmUssim* von Kflrsinger »1 aemieii 
(s. S. 184). 

4) Irreführend die Bemerkung Arendt (so sebonEitneCi Quelle nkx.) Uber 
die zweiaktige Form als angebl. ursprüngliche Wiener Fassung. Das Wien. 
Mskr. hat aber weder Akt- bsw. Szeneneinteilung, nocb sienische Angaben. 
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mit «laammenhäffgend die Verbrettening der Elysiumszene 
durch solistische Beigaben (Euridicel), erneute Beschäftigung 
Amors und Einfuhrung der Figur der Ombra, welche steh 
bemüht, Euridice, die selbst im Elysium sich weiter ihrer 
Schwermut hingibt, das Vergessen zu lehren, schließlich, 
eben dieser Zutat entsprechend, eine Erweiterung der Furien- 
szene, bewirkt durcb das Auftreten Flutos, in dessen Gestalt 
die ünzugäiiglichkeit der Unterwelt schon vor der Abwehr 
des Chores, anschließend an die Orchestereinleitung, noch 
einen Verfechter in solistischer Form erhält — dies wie jenes 
eine Umbiegung auf die Tradition der opera seria zu"). 

Gleiche Merkmale kennzeichnen wie die Umarbeitung des 
Textes, so auch die musikalischen Neuerungen: ein absicht- 
liches Einfuhren von Seria-Elementen, so schon im Rezitativ 
die Zuziehung des Seccos'). Daß für diese Bearbeitung eine 
auch nur indirekte Mitwirkung Glucks^) kaum in Frage 
kommt, meint schon Fürstenau. Immerhin war der Be- 
arbeiter — sicherlich ist Guadagni beteiligt — mit 
Glucks Werken vertraut: er bringt, wie Ltebeskind 
bestätigt^), zwei Stttcke aus Glucks Jugendopem. Die Arie 



AÜM das ut BÜt der Drebkt^^Beit eist im Stich vom 1764 enäialtea (i^I, 
daxaÄbertsNeiiausg^Deiikin*» S. i$7). Die »7 seenec des Einakters (vgl. 

ob. Textb. Parma, Venedig) entsprechen genau den 2 + 2 + 3 Sz. der 3 Akte. 

») Diese Figur des Herrn der Unterwelt, aber auch der leichter zu rüh- 
renden Proserpina wird dem vereinfachenden Vorbilde Calzabigi?5 zum 
Trotz später gern zugezogen (so in den Opern von Lindemann - Fr. Beuda, 
bsw. Ch. Biehl -Naumann; vgL unt S. 52 Anm. i); damit wird auf ältere 
Bdhandlniigeii surÜckgcgrifTen, so die veisehiedentlieb gegebene » f^rtmmAAiP 
Ltjftr d» Ornats* von Bressand-Keiser, Bnumsebw. 1799 (s. Cbry- 
sandcr^ Jahrb. Mus. Wiss. 1863, I, S. 246), vgl. auch Quinault, bei dem 
Aleeste in der Untenreit durch Pluto und Proserpina freundlich empfangen 
wird (s. Fr. Lindemann, Die Opemtexte Ph. Quinaults vom Utterar. Stand- 
punkte aus betracht. (Leipzig. Dissert. 1904, S. 31.) 

*) Vor Euridioes großer Koloraturarie (fol. 23 b); in Plutos Solosz. (45 b). 

^ Arends diesbezUgL Behauptung stützt sich vor allem auf die (wohl 
durch die nur andeotende Notierung des V^en. ICskr. venndafite) Annahme, 
das Eehoofebesler 0tt I) sä eme MUnehaer NeoemfllbniBg (t. dageg. sehon 
d. Stich I7ti4)i — Vgl. noch S. 34 Anm* 4. 

4) Erginsongen u. Nacbtr. zn Wotquenne. (Leipaig 191 1, S* 19.) 

3* 
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Amors -»bei piacer e per amore* ist aus der ^Semiramide* 
(174g), die Arie des Pluto ^Quel audace du ardisce^ gar aus 
dem '^Cadi duph- (1761;. Pluto bedient sich für die Worte 
der Drohung der vom Streichertremolo durchbebten, banal 
geschwollenen Ausdrucksweise des die seria parodierenden 
Baßbuffo. In Bezug auf Arienbesonderheiten stellt sich im 
übrigen neben ein gefälliges kleines Rondostück der Ombia 
(*Cki cosimUe amor ne accende^ ; foL 1 6b) die ganz im neunea- 
politanischen Sinne verwandte Arie von einteilig frei wieder^* 
holender Form, in ihrem extremsten Fall der großen Kok>- 
ratorarie mit einem Soloinstnunent: diesmal ist es das Solo- 
hotn, welches in einem Vorspielritomell von 55 Takten 
genügend Gelegenheit zu konzertanter Entfaltung erhält (Euri* 
dices: >D*obbliar stfspir* anck*w*\ fol. 23 b)'). 

Die als Ersatz des originalen Schlußballo dem Schluß 
des ersten Aktes beigefügte, orchestral wiederum aufdring- 
liche Chacoiiiie f — die Umlegung des Balletts zwischen dem 
ersten und zweiten Akt, ja die Zweiteilung selbst, ist offen- 
sichtlich eine Konzession an das, wie erwähnt, auch in Mün- 
chen bis dahin übliche Vertahren des Zwischenaktbailetts — )*) 
erscheint wie eine Paraphrase des zweimal eingeschobenen 
kurzen Sätzchens Glucks einerseits (s. Denkm.*Au^. S. 53 
u. 58) und der Furienrufe andererseits; darin: 




^ Der gleklie Haag nur Ondmterttfwzlftdn^ und sb einem imgliwkfsch 

langen Vonpielritomell (23 T.} auch schon vorher bei der einfiudier DreiteiBg' 
keit angenäherten Arie Euridices *Cldari fonti*. 

^) Dieser Abschluß der Furienszene durch ein Ballett, einf Vorwe^ahme 
der Pariser Einrichtung, war überdies wohl bereits in Wien erprobt worden 
(vgl. Arend, a. a. O,). 
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Innerhalb der Umänderung-cn, die mit dem Orig'inal v^or- 
genommen worden sind, und dessen formaler Umkieidung 
verlangen diejenigen Abschnitte besondere Aufmerksamkeit, 
die entweder in Wort oder in Ton oder auch in beidem eine 
mdur oder weniger aufwende unmittelbare Beziehung zur 
Tozzischen Partitur von 1775 aufweisen. Es betrifil das im 
Textlichen fast den ganzen zweiten Nachtrag, der die aus* 
führlichen Äußerungen Euridices, der Ombra und Amors im 
Eljrsium zum Inhalte hat*}. Dazu kommt, daß schon am 
Textbuch von 1762^ gemessen, wichtige Veigleich^punkte für 
unsere Frage sich ergeben: die endgültige Aktteilung Tozzts 
(Einsdhnitt zwischen Unterwelt und Elysium), die Kürzung 
der der strophischen Variation zur Unterlage dienenden Kla- 
gen Orfeos; insofern doppelt auffallend, als es sich um zwei 
naditrägliche Änderungen (man kann wohl einfiidi sahnen: 
Anpassungen an 1773) in Tozzls Arbeit handelt^). 

») n Sz. 7 u. 8 bei Tozzi; bzw. n Sz. 1 u. 2 in der Bearbeit. von 1773. — 
Auf die Übereinstinunende Einschaltting eines Rezitativs der Euridice »Dek 

lasciattmi in pace* vor der Arie '»IX obb/iar <-p'f?r' atich/ ?V>« imtcrläOt es dabei 
Fürstenau hinzuweisen. — Für den vorhergehenden Arientext t Chiari fotiti^ 
ormi retiri* stand nrspröngUcli , d. h. im Textbuch von 1773: *Di calma e 

•} Das eiste dwch dne bencht^ende Verfügung am Sehlusse des Text- 
tnuAes 1775, du swelte aiolit im Testtnidie, dalfir aber ift der Fsrütar fint- 
gelegt. (Die Partitur von 1773 notiert sogleich *cerco U nuc ben cosi* 
[gleich der 2. Strophe des Originals], nnd zwar in der Musik der ersten Strophe ; 
im Textbuch wird etwas nndrrs die erste Strophe [*chia$i$o U ntio 6m cosi*] 
der zweiten, die wegftUlt, subätituiert.) 
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Auch in bezug auf die Musik knüpfen sich, und zwar 
nicht nur bei Verwandtschaft der textlichen Unterlage, ver- 
bindende Fäden zwischen den beiden Münchner Partituren. 
Hierher gehören vor allem: die Cavatina Orfeos (II, foL 96)'): 



Men ti - ran - ne ah! voi sa - re • stei 
Hömer 



... i 



ah! vot sa - re - ste 



&1 mio 



piaii - to 

vgL 1773: 



Men ti 



ran - ne ah voi • sa - re - ste, 



iu i > f ;j I 



ah voi sa - re - ste 

Rezitativ und Arie der Euridice (II, fol. 117): 





Tu 



n 



fbn 



ti 




») Besetzung: Violin. con sord.; Flauti, Horner, Violen (durchgängig ge- 
teilt, tdlweiie in Okütr mit den Geigen). 
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Flöten 




ChU - - - ri 



J J J J j J \& 




endlich auch die auf ebendenselbeii Text ia entsprechender 
Weise wie 1773 (s. oben) verwandte große einteilig wieder- 
holende Koloraturarie (II, foL 136)^. 

Auch die Dimensionen sind ungefähr die gleichen (so zählt A.: 57 Takte, 
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Es ist aber darum nicht der Schluß auf einen gemein- 
aamea Autor berechtigt. Für die erstgenannten 2wei Num-* 
mem wenigstens lassen sich die für 1773 zugezogeneti Kom<- 
ponisten feststellen*): das *me7t ttratme* stammt von Gua- 
dagni, dem Sänger des Stückes; Euiidices *Ckiari fatiH*. 
von Joh. Christ Bach. Jene damit so eng verwandten Num- 
mern von 1775 sind also nur Zeugnisse fiir die Unselbstän- 
digkeit Tozsis, die bald noch deutlicher xuts^ treten wird. 

Wir haben das To z zische Werk ausschließlich unter dem 
Gesichtspunkte semes Wechsehreriiältnisses zu der ^Orfeo^- 
Bearbeitung von 1773 betrachtet Es ist aber noch unab- 
hängig davon Im ganzen zu besprechen. Zuiuchst nach der 
Seite des Textes, der, als das fiir die Metamorphose We- 
sendtdie, skizziert sei (vgl. dazu oben S. 31*) das Personenver- 
zeichnis). 

Akt I. Die Hochzeitszeremonie im Tempel der Juno (das Paar mit 
Eagms, Orpheus* Vater, imd Egina, Euridices Schwester, zuerst zwischen den 
Ftiettem fan Hintergründe; vom die Jnngfrmen und Jünglinge de» Gefolges; 
leierUehe Tanseyoltitioikeii, Gesinge (Chor mit Soloensemble Or£-Eiirid.). 
Am Schlaft: Enridlee von bösen Ahnnngen gepeinigt Im Kreise der Frauen 
(Si. I). 

Die zurückbleibenden Männer befürchten ebenCalls infolge nngOastigcr 
Opfervorzeichen Schlimmes (Sz. 2). 

In einem geschmückten Gang, der zu dem Garten des Eagrus führt 
(die dem Bianlpaar bestimmte Wohnnng nn Hmtognmde), erwartet der vor- 
sdimülite Liebhaber Aiistens das Nahen des Franenaiges, um Enridiee an 
entfahren, wird aber mit seinem Gefolge von den hermstttnenden Dienern 
des Eagius aur&el^eseUagen. Enridiee wird im Garten durch dnen Sdihngen- 



das Vorspielrit. : 37 Takte). Im Orchester (Hdraer und Violen geteilt notiert) 
treten die Ilörner stark hers'or. 

*) Vgl. The Favmrüe Son^i^s in the Opera yOi/eo*. Lendt^n, Frintcd and 
Sold by R. Bremmr . . . {ohne Jahr) , ein Folioband von 84 Seiten (Biblioth. 
Joachimst. Gymn., Templin), dessen Kenntnisnahme mir Herr BibUothelcar 
Dr. K nh Imann (Templin) frenndlieb veimittdte. Vgl. auch Eitn ers QneUen- 
lexik. unter B remn er. Durch diesen Band ist ein Zusammenhalt der Mftne b* 
ner Fassung mit den Londoner Aufführungen festgestellt. — Nachdem ^ 
Autorschaft von 4 Nummern der Münchner Fassung bestinunt ist, bleibt also 
noch die Frage offen nach der Herkunft der Arie der Ombra [fol. 16 b), der 
groj- Ti Kolorahiraric Euridices (fol. 23 b), der zwei Ballettsitze sowie der 
rezitaavischen Bestandteile. 



I 
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Uli verwundet (Sz. 3/4). In das Gemach, in dem Eagrus und Orpheus mit dem 
Chor der Priester und Jünglinge versammelt sind, stürzt Egina herein, um 
von der Verwundung Euridices zu berichten. Kaum haben die Anwesenden 
trauernd die Bühne verlassen^!], als die sterbende Euridice von dem klagen- 
den Chor der Jungfrauen hereingetragen wird (Sz. 5/6). Die Vodgen 
(Eftgrus nsw.) treten nieder ein (Sb. 7). Ewidiee sibbt in Ofpheits* Atmen. 
Dieser fUlt in Ohnmaeht, um, nach baldigem Selbstberinnen, In blindor Wut, 
von einigen Geführten begleitet, davonzueilen, während die Mehrzahl der 
Jünglinge zurückbleibt und dem Eagrus Verfolgung und Rettung des Orpheus 
»nsichert [Sz. 8). 

Der IT. Akt bringt den in wenigen Einzelhelten veränderten Calzabigi- 
schen ^Orfco*. bis zum Ende der Elysiumszene An die Handlung von I 
knat*^ »nr die 4. nnd 5. von den 9 Sccnen des Aktes an, Sa. 4: Eagins 
mid Egina suchen entsetzt den enteilenden Orpheus aarfldcsohalten (Arie d. 
Eagrus: *GkiorrSHk aspeUo*)» Sc 5: Soloaaene der hoffiinngsricheven ^na 
(Reaitativ mit eingeschobener Arie *So che tum nega et aita a puri voti il cido<\ 

Akt in, Sz. I enthält den dritten Akt Calzabigls bis zum Beginn der 
Schlußszene im Tempel Amors, unterschieden nur durch einige Wort- 
änderungen in der Arie *Che faro* und den neuen Abschluß: nach den 
Worten Euridices *Heto forttmato mometüo*. folgt hier ein Terzett Eur.-Orf.- 
Amore (»ilA/ fiutl DU » pottnUt^ Sa. % (am &abdenkmal, wie n i): 
der fenmSI^ Aiistens |^bt ^h sdbst die Sdiuld an Euiidiees Tod (Omtna- 
aaene!) md Uttet veigebens (Sz. 3) den fassungslos dazalcoamienden Eagrus 
um Verzeihung. Li einer Art Wahnainnsausbruch macht d» letztere trots 
beiTihij^ender Zusprach c des Aristeus und der Egina den zweimaligen Ver- 
such, sich in die Gruft zu stürzen: das erste Mal zurückgehalten von Aristeus 
und Egina (darauf als Szenenabschluß Arie *Gih torbida affatmosa^\ das zweite 
Mal aber (Sz. 4) von Amore nnd den beiden Liebenden Earid.>Orf.| die im 
selben Moment anfibanchen. Gertthrtes Wiedendien; Aristeus erhVlt Ver- 
aeihnng Ton Orpiieiis. — Die ScUnOssene mteEseheidet dch durch die mi- 
bestimmter gehaltene Szenenbezeichnung*), dwch eine Anspradbe Amors zu 
Beginn, sowie eine, durch die größere Zahl der Beteiligten gegebene Er- 
weiterung des abschließenden Wechselgesanges (viermal der chorische Rondo« 
satz; drei Zwischensätze in Duettform). 

Der Textbearbeiter Tuzzis hat sich das Calza bigische Buch im Sinne 
eines IGttdstOiAes ai^eeignet, an das ^b eine Vor- nnd eine Nebenhand- 
lung ankristallisieren fccmnte^ Nebenbei hat er a1>er noch den Urtext (wie 



^ D. Ii. in der ursprünglichen Rinteilmig von Textbneh wie Part.; denn 
dem Nachtrag des Textbncbes nadi (vgL ob. S. 37 xbbA mt S. 4s s)) hat II 
vidmehr a^on nadi dem F^uienballett statt nach der Blysimnasene sa 

SCliIießen. 

*Lw)go magnißio dtwe per incanto Amore si trtn'ano radunati gli aumct 
* pareiUi dOrfto e tU Emidke per ralUffrarn ätl loro /elke ritomo,*. 



^2 R. Englttnder, 

schon im Vergleich mit der Fassung von 1773 erwähnt wurde) durch Chor- 
und Solozutaten verlängert»), 

Ungewöhnlicfa pluinp ist die Art, wie ia dieser Fftssnng du Neue mit 
dem ufsprUaglidieii Text» in Verbindnng gebracht ist. Durch die starlce 
Betonmig TerwandtsdiafUioIier Benehungen vird das Ganze ans der stili- 
sierten in eine fast bOrgerlichc Sphfire herabgezogen. Geradezu wie eine 
Parodie auf die Trauer des Orpheus wirken die Wahnsinnsausbrüche von 
Orpheus' Vnter. unerträglich die über den ganzen Handlungsboden zerstreuten 
Lamentationen, an denen schließlich auch der zur Reue sich wendende Ver- 
treter des Gegenpartes Anteil erhält Kein Mittel ist gescheut, um das 
Hauptziel, die Dehnung des Originals anf die Dauer eines Thealsnibeiids 
T(m Ublidier Lingc sn errdelieii, wobd nicht nur der Wwisdi der Singer 
nach danlcbaren SaeDenabsehlttsaen (so In HI 3 oder 114 51? 
dem auch die in der italienischen Oper uiq;ewo]inten, durch Glnck liier 
geschaffenen Chormöglichkeiten als willkommener Vorwand dienen (siehe 
die Szenenfoigc I Sx. 5/8 mit dem albernen Einandeianswdehen der einzelnen 
Gruppen). 

Dies Libretto ist die größte Verzerrung, die die Calzabigischen Be- 
strebungen — sowohl ^e anf dramatische Klarlidit und Einfachheit, als die 
aaf Chor- md TaasbdelMmg absidenden — erleiden ]Eonntens)| un so schlim- 
mer, als der grundlegenden Schöpfung. des Dicitleffs unmittdbar Gewalt aft" 
getan wurde. Daß Guadagni und Maria Antonia sich zu Helfershelfern 
dieser Sünde machten, ist wesentücb für die Beurteilung ilires inneren Vcr- 
hSltnisses sa Gluck^). 



I) Für die Figur des Pluto war übrigens diesmal Icein Fiats mehr. In 
der Neapolitaner Fassung (vgl. ob. S. 27) ist dem Personenverzeichni«; nach 
sowohl die Plutofigur als die Figur von Orpheus' Vater Eagrus eingefügt; 
jene stellt also eine Art Bindeglied zwischen den beiden Münchner Fassungen 
von 1773 und 1775 dar. Möglicherweise bestehen hier wirklich Zusammen- 
hli^e. Bemericenswert ist noch, dafi Tozzis Text die noch in Parma, Bo- 
logna, Venedig als Emakter unabhlng^g voneinander beliandelten Vorwürfe 
(die Orfeo- und die Ansteogesdiichte, s. ob. S. 26 und 28) au einer einhd.t- 
licben Gesamthandlung vereinigt. Im Fr ugoni sehen >j4fio <fAristeo*^ der 
Parmacr Festvorstellung 1769 (s. ob. S. 26', treten neben Aristeo als den wider 
Willen am Tode Euridices Schuldigen seine Mutter Cirenc als Mittlerin, so- 
wie eine (der Virgilschen Sage fremde) neue Liebe Cidippe [ein Wotquenne 
unbekanntes TextezempL der * Feste d Apollo Übrigens: Dresden, kgL Eibl.}. — 
Vgl. nodi das ttber den Bressandadien Text unten S. 52 Anm. l Ange- 
deutete» 

s) Die Planlosigkeit offenbart sich am besten in der schon erwihnten, 

nachträglichen Verschiebung des Aktschlusses U. 

3) ist sehr wabr^chfinlich. daß Guadn gni bei dem We rk Pnte -tnnd, 
und sogar möglich, daü Maria Antonia textlich an dem Nachtrag von 
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Die Charakterisierung als einer entstellenden Paraphrase 
von Calzabigis und Glucks Werk, die sich auf die Tozzische 
Textunterlage anwenden läßt, hat noch entschiedener für 
Tozzis musikalische Behandlung Geltung. So gewiß es um 
die Nachahmung Glucks und gerade seiner ersten Reform- 
oper eine dgene Sache ist (vgl. später), so ist doch im Falle 
Tozzis die rein äuDerliche Kopie überall da, wo das Vor* 
bild Glucks unmittelbar zur Verfiigung stand, in einer nicht 
zum zweiten Male atazutreffenden Bedenkenlos^keit das Ent- 
scheidende. 

In Szene i (Akt II) gilt es gleich för den Anfongschor mit 
den Zwischenrufen des Orpheus, dann den ersten ballo mit 
den Schlufltakten: 




In der hier nur zweistrophig auftretenden Cavatina mit dem 
»£co« (dem »chalumeau« Glucks) heißt es das zweite Mal 
(der dritten Strophe Glucks entsprechend); 

Orfco jl 




FIaik«go 



mio 



ben CO - al, 



che il so-lein-do - im U A 



1773 imd def Verunglimpfung Calxftbigis von 1775 (die den bot ughaft 
besehritteneB Weg des ersten Venaclies Iiis mm Äußersten geht) Anteil Tut 
(sie hatte ja in Mflnehen wiederholt [vgL Rad hart, S. 142] 1 zuletzt eben 

■während ihres Besuches in der Zeit des »Orfeo* 1773 in Gemeinschail mit 
Guadagni und Naumann Beweise ihres dichterischen Ehrgeizes gegeben}. — 
Das »Journal* <ao[t auffallender Weise nichts über die Textbeaxbeitni^ 
TossiSy ebensowenig das sonst so genaue Textbuch selbst 
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Die Unterweltsszene (hier Szene 6) beginnt unbedenkUcb mit 
der Sinfonie, nach E-Dur versetzt. 

£s folgt, aber ohne die vorherigen Harfenakkorde Glucks, 
der Chor: , 




E • ve • DO fral - le ca - Ii - gi - &I 



Chi aud del 



dessen einzelne Sätze besonders auch in Bezug auf die ver- 
schiedenartige Methode der Begleitung sich eng an Gluck 
anschließen, um nur auf eine ebenso äußerliche Weise — in 
der Taktart seiner letzten Intonation (also dem Ausklang der 
ganzen Szene), sowie in den tonartlichen Verhältnissen — 
sich weiter von ihm zu entfernen. Für die melodische 
Linie gilt — wie es genau so in den zugehörigen Zwischen- 
partien der Szene und in der weiteren Folge des Aktes der 
Fall ist — , daß sie in der Hauptsache durch geistloses Ver- 
drehen und Umwenden des Gluckschen Wortlautes zustande 
kommt, so z. B.: 



Mi - se - ro gio 

J. / J .1^ 



vi - nc che vuoi, che 

I , I ! . I 



Aüegretto. 



me • di - ti? AI 



tro 



non 



HS«. 



I, i'- r Ml' ^ 



m 
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(3. Furienchor). Um sich den Schein der Selbständigkeit zu 
gebe% wediselt Toczi oft auf naive Weise das Toi^eschlecfat 
(nidit nur die Tonarten): die Ballotakte zwischen dem ersten 
und zweiten Choreinsatz erldingen in G-Dur (statt G^MoU), 
der zweite Zwischensatz, die Cavatina ^mUU pene* in F-Dur 
(statt F-MoU); in dieser ist überdies der Harfeneffekt Glucks 
durch ständig umspielende Pizdeatosedizehntel der ersten 
Geige zu kindlicher Spielerei verzerrt, wie es noch geschipack- 
loser vorher im ersten Zwischensatz im Kontrast mit dem 
berOhmten N6! geschieht, welches Tozzi durch aldcordisdie 
Aussetzung verwässert: 



P 



i 



(Violini geteilt) 



i 



f 




Iii ^' Iir 



m 



Fto - ri-e! 



Lar 



vel 



Ni! 













F 













i 
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I 



1 "fTü fl^ 



Jl. 



Qbl - - bre 



gde - gno • sei 



Vi 



N&! 




I JL. 



1 r ^ 



Beim Etntritt Orfeos ins E^um wird Toszi ntcfat müde, 
je Gnippettoiigur zu wiederholen, so: 



^^^^^^^ 



die im ^Cke puro cieU Glucks nur in der zweiten Geige 
vorsichtig angedeutet wird. Die beiden authentischen Schlüsse 
des chonschen Rezitativs fehlen nicht'). Der F-Dur-Chor 
^Tarm o Mia* Mngt im Tmpo di mimtefta eine tänzelnde 
Heratniehimg des Gluckschen » Viem regnit zwtsch^nr 



>9 Vgl. DeokmXlerMisg., S. SS u. 93. 
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durch wird auch des »Reigens seliger Geistere gedacht — ), 
bei fast ständiger Achtelbewegimg im Orchester, behaftet 
überdies mit den bei Tozzi üblichen Fehlem im Chorsatze. 
Fast noch auffeilender knüpft der dritte Akt an das ergiebige 
Vorbild an. Das Re»tativ der beiden liebenden geht der 
Methode nach, das Duett G-Dur und die Ana C-Moll gehen 
schon in Ton- und Taktart auf Gluck zurück. Den Gipfelpunkt 
geschmackloser Färaphiasierung erreicht Tozzi in der Arie 
» Che färb* (deren Anfangsworte übrigens im SchluOtakte des 
Rezitativs bereits verheißungsvoll zitiert werden). Die heraus- 
fordernde Kon traktier ung der beiden iur den Aufbau wesent- 
lichen Rondoglieder eines poco letito D-Dur, und eines 
presto D-Moll, % niit seiner Sechzehntel-Bebung in der Be- 
gleitung, die ständigen fp-Eifekte im Presto, obenan aber 
das reilierische Aufsparen des gerade in diesem Stück vom 
liorer erwarteten Anklang-s an eine Hauptwendung Glucks 
auf den Schluß, deren Entstellen durch Übertragung ins 
Prestotempo, zugleich das für Tozzis mehrfach erwähnte 
Unempfindlichkeit gegen das Tongeschlecht bezeichnende 
Umdeuten des vorherigen Mollabschnittes nach Dur: alles 
das wirkt um so banaler, als es eine neuartige Lösung bie- 
ten will: 



Prestc 












u.. . 


Mir- 


\^ % 'J J 


— 


— 




■= = =^ 

/ fa r& sen-m 


V 

En • ri ■ 

— { 1 [ - 


. «K -e 


e! 



») Poco lento D-Dur, 3/4 (a). Presto D-MoU, «/i (b). Tempo di pritt« 
D-Dar (a^). Ptesto D-Dtur (a« b>). 
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Die noch nicht besprochenen Abschnitte der Partitur — 
es sind diejenigen, die nicht unmittelbar Anschluß an Gluck 
iiiideii — verbreiten volle Klarheit über die allgemeinen 
Kennzeichen des To zzi sehen Stiles, wie sie schon aus der 
Art und Methode seiner Gluckkopie und vorher im Vergleich 
mit einigen Stücken der Gluckbearbeitung 1773 (als Anzeichen 
fitr die mutmaßliche Beteiligung Tozzis an jenem Arrange- 
ment)*) sich ergaben. 

Ein merkwürdiges Stilgemisdi bietet nch uns. Im Solo- 
gesang steht auf der eben Seite ein riesiges Koloraturunwesen, 

auf der anderen die Liedelmanier der »Kavatine«, die aller- 
dings auch reichlich mit Verzierung bedacht ist. 

In der großen Arie dominiert zwar die den älteren Da- 
kapoformen übcrleg-enc einteilige, frei wiederholende Form, 
die — zunächst in der buffa bodenständig — in den sieb- 
ziger Jahren immer mehr Raum in der ernsten Oper gewinnt; 
aber sie erscheint von neuneapolitanischer Maßlosigkeit be- 
schwert: in mächtigen Dimensionen gehalten (die vor allem 
durch Anhangserweiterungen zustande kommen), von ge- 
schwollenen, leeren Wendungen, Riesensprüngen und Kolo- 
raturausbrüdien angefiillt (so I, 2; Eagro); sie stfitrt sich auf 
Wortwiederholung*) und Silbenzerstäddung und läßt ein über- 
ladenes Orchester begleiten, das sich zuerst in unglaublich 
ausgedehnten Vorspielritomellea zu ergehen pflegt, — alles 
das schon von Schub art erkannte Eigenschaften, die ncfa 
in der Soloszene der Egina (II, 5; Arie ehe mai^) am 
auffallendsten widerspiegeln. 

Wirkt das Rezitativ meist handwerksmäßig, so sinkt Tozzi 
in völlige Banalität im Chorischen: in seiner Prägung des 



^ Sdion Fflrstenaii nuidit di« sntr^fiendeBemerlcung, daß fSx den mnsi- 
kaliscJieii TeÜ d«r BeaibdtiBic yon 1773 Toxti neben Bern«»coni «lent 
(der infiefea Mdgliehkat naeli} in Betnclit komme. 

^ Dies besondets bn Spezialfall einer Watarie (Aristeo 1 4), dort in Ge- 
meinscliaft mit typischen Merkmalen solcher Stücke : einer nur durch Achtel 
belebten, meist syllabischen Deklamation, begleitendem Streichertremolo, 
f ehlen des Vorspielritomells. 
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»Del bei regw (Akt II, 123), oder im Idr^en B^;uui der 
HoclizeitBimmaitie (L Akt)» 



i± 


Mr 




-1 1 


Del 


bei 


re - gno fe - 
# ^ — • — 


Ii - - - ce 









Die Doppelseitigkcit — einerseits dramatisch füitschritt- 
liche Methode, andererseits Rückfall in die Eigenheiten der 
reinen Solooper, Überbieten aller konzertanten italienischen 
Neigungfen und seelische Indolenz — verrät sich auch in 
rein instrumentaler Hinsicht, gleich in der Ouvertüre. In freier 
Weise wird hier der dritte Satz bereits zur Handlung ge- 
zogen, indem er die Musik eines ballos bildet, mit dem die 
erste Szene eröffnet wird'). Aber seiner Haltung nach ist 
dieser Satz, wie auch schon der erste, öde Rondqspielerei, 
Satz II ein Menuetto ohne melodischen Gedanken, aber voll 
dynamischer Zeichen. 

Ähnlich will Tozzi in der Instrumentalbehandlung an 
und für sich, durch einen gewissen äußerlichen Wagemut 
übenascfaea und modern erscheinen, so besonders durch 
eine starke und ständige Anspannung der Bläser, die ebenso 
allgemem In geteilter Fonn verwandt werden, wie im Strd- 
clierpQft last durchg^higig^ die Bratschen. Die innere Au»- 
nutsung ier Teilung steht zu der Hauf^kett ihrer Anwendung 

I) Vgl dazu die OuvertSre de« Jomvielllsdi«n *FaM$te* (s. Denkm. 
deutsch. Tonk. XXXU/IH). 

') Selbst bei Chorbegleitung oder in Kolorahirarien. Es kommt sogar 
vor, daß i. und 2. Geige jede fUr sich friederum geteilt weiden (vgl. S. 4$). 
Gluck-Jahrbuch 1915. 4 
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im umgekehrten Verhältnis. In den Mittelstimmen, beson- 
ders der Bratsche, wird immer wieder zu einer ganz flachen 
langanhaltenden Sechzehatelüguration gegriffen'); die Führung 
des Basses (— die allzuvielen Trommelbässe erinnern übri- 
gens besonders lebhaft an einzelne Stücke des Nachtrages 
von 1773 — ) ist ganz lax. Das bequeme ^ttel des Strei- 
chertremolos wird lange Strecken hindurch, das Sordinen* 
spiel, das Fi^cato (vor aOem in der ersten Geige) bis zum 
Ekel angewandt. Durch derartige Spielereien und, damit zu- 
sammenhängend, durch gesuchte Dynamik und anspruchsvolle 
Vortragsbezeichnung bemüht sich Tozzi, Nüchternheit, Färb- 
losigkeit und Dilettantismus") seiner Ihstrumentation zu ver- 
decken. Das Zwiespältige, innerlich Unwahre seiner Schreibart, 
der Umstand, daO Tozzi den Schein zu erwecken sucht, gleich- 
sam das Neue des Gluckschen Stiles mit bewährteren italieni- 
schen Eigentümlichkeiten zu verschmelzen^) (eine zu dieser Zeit 
oft als Programm ausgerufene Absicht), läßt sich besonders am 
Aufbau im großen erkennen. Überall trifft man auf Ansätze zu 
freierer dramatischer Verkniipfuno^, so ein unmittelbares Über- 
leiten vom Secco zum Arienbe^-inn (s. II, fol, 125; I, fol. 108, 
hier soc^ar vom Secco zum Terzett und Chor führend); aber 
es geschieht wie im ersten Falle auch dann, wenn es inner- 
lich durchaus nicht besonders gerechtfertigt ist (es handelte 
sich dort um eine Vergleichsarie), und wird gerade da über- 
sehen, wo es am Platze ist. Alles das ist nicht wirklich 
empfunden. Es kommt dem Komponisten höchstens auf eine 
äußerliche Verbindung verschiedener Formen an, nicht auf 
deren inneren Ausgleich. Über sein Gelühl für die Wahl 
der Einseiform als solcher sagt seine Schwäche für das Me- 
nuett (das, wie schon in der Ouvertüre, auch sonst in Arie 
und Chor auftaucht) genug. 

^ So KaTAtbe *Pitri fmü* (II, feL 117], vg;!. dtza oben S. 38). 

^ Gm» al^emein sengt für diesen lehon dK Fefalerhaftigteeit von Cliof* 

Sftts und Orthognpbie. 

3; Das Secco dabei mitzQverwenden, ergab sich mit der Textw&ndlung 
eigentlich von selbst; es ist das nur als ein weitere? Verbindungsglied SU 
der Fassung von 1773 in diesem Zusammenhang bemerkenswert. 
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. Der bier betrachtete miujkdmnattsche Versuch Tozzi- 
scher Kompo^tion gehört als das Extrem an IlfiOgestalt in 
eine Gruppe von Werken der siebziger und achtziger Jahre 
hinein, die in verschiedenfacher Weise die epochale, wenn 
auch nur allmähliche Wirkung von Glucks erstem Reform- 
werk offenbaren. Es sind dies Werke, von denen die einen 
sich fast wörtlich auf Calzabigis Text stützen^ um den 
Gluckschen Grundriß als ein vielbcstauntcs Kunstgebilde 
ganz bewußt zum Muster zu nehmen, so der gerngespielte 
Bertoni*), während andere wieder eine Textbearbeitung 
wählen, die sich schon deutlicher von Calzabigi entfernt 
(— es kann in Form von Zutaten, es kann auch durch das 



^; Der Bertonische Text weicht nur in Kleinigkeiten vom Original ab: 
Orfeos erste Strophe tChr'amo il mio ben* fällt (wie in München) weg; in 
der Furienszene wird statt des »Mille pene*. das *Deh flaeatevit mit dem 
No-raS wiederholt; das Ballett in II steht statt nach *Vimi a'regni* am 
Aktsdilnft; der »bscUieOende Weehselgcsang gibt die SeitensKtee ab Duett 
bnr. TeneCt In sMikerer Analhenmg an die Mflnebener Orfeo^Fftssangen 
schiebt die Berlioer UnMibeituag der Bertouiseben Oper (1788) neben 
Chor- und Tanzpartien als Szene 2 des zweiten Aktes eine längere Klege 
der E-^ridice em (dwch. Jcune Chocrafe vie *Orfeo tadoro* \amtt von 
neuem genährt). 

Bertoni schließt sich ziemlich eng an Gluck an (was er in einem 
rechtfertigenden Avviso seines Partiturstiches '^1776] als sein >fortuna t 
inUresse* bezeichnet ; schon bei S c h m i d und in der P c II e t a n - Ausgabe, 
S. Uill/V wiedergegeben), ganz besonders in den Tonarten der einzelnen 
Sttteke: zdslos genug, aber 'weniger derb-dielst als Tozzi. Wie dieser, 
sebriUikt er den Raiun f&r die Ftmengesinge ein, um die solistlseben Zwi* 
sebensltse des Oipbeus desto behaglicber «isxabreiten. Ihm eigentfimlidi ist 
eine Unganhaltende Akkurdbrechung der Geigen, besoadeis in Verschmel- 
zung mit der Harfe (so in Form zweier Sologeigen in den zarten Zwischen- 
sätzen Orfeos innerhalb der Furienszene ; in den Sechxchntelscxtolcn der 
zweiten Geige im »che purp ciel*], ferner eine ermüdend gleichmäl^igc IJe- 
wegung der Mittelstimmen in gebundenen Achteln. Starke Abweichungen 
Ton Glaelc sbid: «ne echt leitmotivisehe Ankündigung im übrigens sehr 
langweiligen ScUttßredtRtlv I, die Orchester -Litrodnktion n nnd — ' natür- 
licherweise — das *Ch€ fw^*, in diesem Fall ein lyrisch geflbbtes kleines 
Kondo, Tool Xhnlich anf einen scharfen Kontrast: Andantino / Presto sich 
stttttend. 

4* 
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Streben nach neuen Losungen geschehen — )'), vielleicht um 
auch dann noch den Zusanunenhang mit da* Gluckschen 
Darstellungsweise mehr oder weniger m betonen ( — Nau- 
manns Komposition der Biehlschen Dichtung ist fiir diese 
Gattung das wertvollste und durchdachteste Beispiel — ), 
oder aber um sich gefiissentiidi jeder Beeinflussung zu ent-- 
ziehen (so Friedrich Benda in seiner Musik zu Linde mann)"). 



Ein Interesse fiir solche "^^uclie legte besonders die deutsche Litte- 
ratar an den Tag. > Orpheus, ein Sin^rspiel in drei Au/rüffn von Hr, Hofr. 
V. L.€ [seil. Hofr. von Lindemauii, Dresden], zuerst abgedr. in 1 ur Äl- 
tene IMenltat n. Ncfoen Lectttre, Qnartibdir., 8. 8t 1783, S. 129 IT. , »Der 
Tod det OrpheuSf «m ^ugtp. in drd Ai^* von Job. Geotjg^ Jaeobi, ab- 
gedr. im Neuen Deufsdi. Mos. 1790, m 9, S. 863 E; dazu (an Calsabigi 
und Linde mann sich ansebließend) : Cramers freie Übersetzung (Poly« 
hymnia VI, Hamb. 1787) des dänischen »Orpheus* der Charlotte Bichl 
(1786;. Mehr als die Einführung der Gestalt des Pluto (Linde mann) oder 
der Proserpina (Ch. Riehl) und zwar auf Kosten des Chorcharakters der 
Furienszene, verbindet diese Stücke ein Zuziehen der aus Ovid bekannten 
lacbedürstigen n««»«»ii<wirtiiii— i Aof die«e Wdae «ud entweder (<— in Wleder- 
aofbebung der Abtdditen Caliabigis und Khnlicb wiedennn dem alten 
Bress and sdien Texte, der die eifentteblige Baeehaatin irie den eifenfleb- 
tigen Halbbruder Aristeo hat) eine das ganze Stück hindurch tobende Neben- 
buhlerin Euridices aufgestellt (Hersilia bei Lindemann u. Bichl), oder aber 
in einem allgemeineren Sinne in Form der Bacchuspriesterinnen die Daseins- 
freude dem in Orpheus verkörperten trauernden Erinnern als feindliche Kraft 
gegenübergestellt^ so bei Jacobi. Dieser, der selbständigste jener Orpheus- 
bearbeiter, bei dem Orpbens s^on am Ende des errten Aktes snr Strafe 
für sein Umseben die Gdiebte ftr immer verlierti UAt^ nach Oidd, Orpbens 
am Sdiluß von den rasenden Baediantinnen töten; bd Lindemann und der 
Bichl wird Euridice — entgegen Calaabigi — scbon im voraus über 
das Verbot aufgeklärt (von Orpheus selbst, bzw. von Froserpina); bei der 
Bichl bleibt Orpheus überdies gar standhaft {s. Cramers Lob dieser 
Version in der Vorrede zu KI.-A. u, Textb.). — Vgl. u. a. noch den Ver- 
such der Komposition eines deutschen »Orpheus* durch einen Kreuzschüler 
in Dresden (Mag. d. säcbs. Gesch. 1787, S. 187) , einen Singspieltext von 
Wertbes, Bern 1775 (Gotbaer TbeaierkaL 1777, S. 182), dasu efaie Wd* 
maianer Parodie ^Orpkms f$, EurkSee* von Einsiedel, 1779» MniHc von 
Seckendorff, in der Scbweitsers •Akute* travestiert 'wird (vgl. JuL 
Maurer, in d. Belbeft d* LM.G., Aber Sdiwdtzer, S. 24). 

•) Fr. Benda spricht selbst in der Vorrede des Klavierauszugs (R eil- 
st ab, im Selbstverlag, Berlin 1787} von dem »dreisten Untemebmen, 



Digitized by Google 



Za den Ifiliielieiier Qyfeo'AtifBlbinwgeo von 1773 und 1775. 53 

Dazu rechnen aber auch solche Stücke, die auf Grund 
einer anderen Fabel und eines wesensverschiedenen, aber 
analogiefdchen tesctUchen Giun d riases*) sich doch im Bann- 
kreb des ^Offeo^. oder mindestens wesentUdier Situationen 
daraus bewegen"), wobei es sich vor allem darum handelt, 
die Geister der Unterwelt nach Glucks Vorbild zu beschwö- 
ren^: so geschieht es, abgesehen von einigen Opern der 
Gluck von Natur näher stehenden Franzosen^), abgesehen 
auch von den Gluck überhaupt sehr ergebenen Schweden 
(obenan dem Deutschschweden Kraus}, bei den dem üran- 



einen Gegenstand mm etstennwl naeb dentscher Art nnd Knut in Musik 

za behandeln, der schon von den geschicktesten Meistern des Auslandes 
bearbeitet worden ist«. — Benda (der die Orfeopartie einem Tenor gibt) 
entfernt sich von Gluck gerade auch in Bezug auf die Furienszene, die selbst 
den >No*.-roX. nicht mehr kennt, und die inhaltlich in der Hauptsache durch 
einen ausfuhrlichen instrumentaien Anhang des ersten Aktes vorMreggenom- 
vennixd. foUnft ^raii III: dne dbenw Kolontaniiie der Enridlee. Bendai 
Stil dunakteiidert ein nflehtemes, theftteffremdes Betonen des Standpnnlctes 
der Berliner Sinfigoiesdiiile (des endlose Fognto m der OttfertOtfe; die 
stindige hölieme B«ßbewegung) und ein gedankenloses Sflbenserreißen und 
Wortwiederholen. — Um die Berliner KonzertauffÜihrung dieser >Deutschen 
Oper« im Jfibre des Bertoni sehen Orfeo 178S entspann sich ein Rivalitäts- 
und Parteienstreit (s. Schneider, Gesch. d. Oper in Berlin [1852], S. aigff.). 

'1 Zu dem Preffn!ao-Tn\ des Abate Sertore, gedichtet für Naumann 
und Rcichardt ^Berim 17S9) sagt Dittersdorf (Aucobiogr. Keciamausg., 
& 197): »Ton der Poedie irSSL ich nur sonrid sagen, daft sie ein Pendant 
an Calsabigb |Oifeo' ist, woan Gbck die nnd damit Epoelie ge* 

maeht hat« 

Es linft das bei dieser wie bei der an swdter Stelle genannten Teil- 
gnippe hfiol^ anf eine Art huldigender State hinaus. 

^ Beceichnend für die zeitgenössische Ansicht ist ia diesem Zusammen« 

hang, wenn Schuhart in seiner Kritik Tozzis in Bezu^ auf dessen Furien- 
chor sagt (vgl. Rudhart, a. a. O.): »Der Chor: Chi nuU dül' Erebo usw. 
ut nach Glucks Plan, und konnte fast nicht änderst empfunden werden.« 
Die Furienmusik hatte bekanntlich schon im Jahre vor dem *Or/co< in . 
Fenn des Sehhifiaatses des >FaH» dt pkrre* ihie Schlagkraft erwiesen. 
Vgl. dam Ktetasehmary Jshib. Feten ftr 1908, & S51 a. aneh ob* S* 33. 

4) So s. B. Philldor In der ».firwMr« (1767 bcw. 59), dam die 
Pelle tan -Ausgabe des •Orphmst, S. LXXDCff. — Für parodistisehe Bd- 
spiele dieser Gattnng vgl. Abert in der Denkmllesansg. S. Xm 5. 
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IL Englinder, 



zösischen Opernstile zugänglichen Deutschen, wie Reichardt") 
und Naumann^ in dessen »Medea* (1788) die »Söhne der 
Krde« im zweiten Akt Jason g^enübertreten mit dem Ciior"): 



ii r r rir f. rir ^ r i f p 



Chi dal-le ^-see-re del Ca0S| delV B - re • bo 



d trag-geed ob -bli-ga Te • de* reü Sol? P«s-d«l-le 



r i r f! r 1 1 > 'f ^ 



te • ne • bie dell* am - pio vor - Ü - ce ddalT « - xbi 



In - ei - dm «hie-mer ei vuol 

Diese Gruppe von Werken, an denen sich das Wort 
Dittersdorfs bewährt^), und die eine besondere zusammeiH 
fassende Behandlung verdienen^), ^eUt also in dem Münchner 
> Orfeot ein Zerrbild schlimmer Art auf. Dieser, das lehr- 
reiche Beispiel einer schweren Verirrung, aber auch schon 
die Aiünchner Fassung 1773 des Gluckschen Werkes sind 



^ Gemde tu die PendaUelikdt Reiehardts knüpfen seharfe Ansein* 
andenetsongen an, die die versehiedenen Arten glnek&eimdlielier Koo^o* 
situmsbeBtrebangen, die Feststeilling der Gfenze miMshen etnfaeber Kopie 
und freier Nacheiferung zum Gegenstand haben. Vgl. dasn Jonm. d. Lux. 

U. d. Mod. 1794 (S. 387/88), wo ein >Frpund der Musik« auf eine Verun- 
glimpfung Reichardts als angr jlichcn Eklektikers { — ebenda 1793, 
S. 337ff. »Über die Mode in der Mu ikc — ] antwortet. Vgl. noch K.Spazier, 
»Etwas Uber Gluck'sche Musik . .<, Berlin 1795. 

i) In leineni *Orfhntt^ Yeimddet Nanmann abilehtildi soldie Deut* 
Uebkeit. 

^ Vgl. vorige Sdtei Ana. i. 

4) Zu einer Tergldehenden Behandlung der versdlledenen Orpbeosopem 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wird schon von dem Rezensenten 
des Bendaschen Orpheusauszuges aufgefordert in den Stadien fUr ToQ^ 
kunstl. und Musikfir. (Kuazen-Keichard^ I792/93| S. 27}. 
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interessante Beweise dafür, wie die Erscheiniuig Glucks, 
zuerst des *Or/eo*j die Köpfe verwirrte: daß man sich an 
Aussehen erregende Einzelheiten hielt (obenan die Furien- 
szene), um nur zu häufig den 'Geist des Ganzen oder den 
Gnin(^edanken seiner dramatischen Schafiensweise miOzu« 
veistehen» wenn nicht absichtlich zu verleugnen. So geben 
uns die zwei MOndmer * Or/e^^-Jdhxe 1773 und 1775, be- 
denkt man vollends die Beteiligung eines Parteigängers Glucks 
vom Range Guadagnis, wertvolle Beiträge zur Beurteilung 
voa Kunstplänen und KunstaufTassungen der Zeit'). 

>0 Aiwnerkuwg des Hcnnugebezs. Eiiüge Eiglttsangen su dem vof^ 
stehenden Att&tts findet num in diesem Jahrbuch unter »VeraUsehtes«. 
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Calzabigis »Erwiderung« von 1790. 

In ihren wichtigsten Teilen übersetzt 

von 

A* Einstein (Mfinchen). 

Calzabigis letzte Schrift, die »Erwiderung, in der großen Stadt 
Neapel avflUig anfgefii&deix dnreli den Lisensiaten Don Santl- 
gliano di Gilbla» anf die ho eh weise Kritik der dramatUehen 
Dichlnngen desRittersCaIzablgl,die derBakkalaureus D.Stefano 
Arteaga, sein berühmter Landsmann, geschrieben hat« ist eine 
Selbstverteidigxing tmd eine Abrechnung mit Mctastasio, zu der dem einsti- 
gen Verfasser der Dissertation von 175$ die absprecliende Beurteilung 
Arteagas in den >Riyoluzioni< (1785,111, llQf.) den willkommenen Anlai^ 
bot Wenn Calzabigi mit verdeektem Viuer focht, so spielte bei den Grün- 
den dafür eben diese efaistlge Verfasserschaft zweifellos eine Rotte: wer jene 
bewundernd anefkennende Einleitung zur firanzösischen Amgabe der Werke 
HetMtasios kannte, der konnte das Zeugnis emer scheinbar SO staiken Sinnes- 
ändenmg mcht ohne Mißtrauen in die Hand nehmen. Der Ausweg, die 
Streitschrift einem Nachkommen des berühmten Romanhelden des Lesage 
in den Mund zu legen, bot aulSertlrm Calzabigi soviel schriftstellerische Be- 
wegungsfreiheit, eine solche Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit des Tones, 
daß die durchdchtige Maske auch von dieser Seite völlig verständlich und 
gereditfertigt ist Das Biidi ist tqh der Glnekfonehiaig fai sdnen hiitofi* 
•dien An^hen — von Welt! In semer SCndie »Glndk und OdsaUgi«*) — ' 
sehr gut benutzt worden; sein Hanptwert besteht aber doch in der drama* 
turgischen Verteidigung der >Alceste« und der »Danaiden«, tmd der ein- 
gehenden Kritik dreier Werke Metastasios, deren dnes in der Kon^osition 

I) RispostCy che tittmäß Mtuahnmit meßa gran Htßt dl Nli^M U XIhw- 
sM l><m SoHiigliaii» M GäUts, y Gmmum, y Tmius, y Atforon DiHmSaUe 
per Sma patmio, t wuOmut d» MÜ qtu^ msigni Ärnmiggi ^ßgn^S 

alla tritka ragionatissima cUU$ P(Msii DrtmmaätMe da C. d**CALSABlGJ, 
fatta dal Btucelliere D. Stefano Arteaga su» illustre Compatriotto. |1 [Afottc] 
Totus äomuMtic nil est. Für. Arb. || Venena.^ Dtdla Stamperia Curti. 
MDCCXC. 

Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft VII, 27 f. 
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Glucks vorliegt — die >Iptnttes&a* von 1744 — , während Gluck sich 
wenigstens dem StoiTc des andern durch sein Ballet »/ Cinesi* genähert 
hat Wenn das Glnclc-Jahrbnch das seltene Werk als «n wertvolles DoTta^ 
ment der Opemkritik des 18. Jahrhnnderts wieder vorlegt, so bedarf das 
ifoU kaam einer besonderen Begrttndnng. 

• * ♦ 

[Kap. I — 5. Don SantigUano tanscht bei emem [venezianischen] Bücher- 
trödler eine An?ahl Scharteken ein, die er zu seiner Unterhaltung tiuf der 
Reise in seiner Kalesche mitführen will, und findet darunter Arteagas, 
seines Landsmannes, *Rrvobtzumi dei ttatro muskcUe ItaHuno*-. Schon der 
Tltd nnd Umfimg des Werkes erwMken sdne nnbSndige Heiterkeit Doch 
verlieft er sieh darein und sttßt Im dritten Bande auf Artei^ maßlose 
Kiitik'der Dramen Cakab^, die ihm mn so seltsamer voifconun^ als Arteaga 
hl den ersten zwei Binden lär Calsal)i|^ da ud dort dniges Lob fibrig 
gehabt hat'}. 

Da Santigliano (gerade auf dem Weg nach Rom ist, wo er Arteaga an- 
wesend weili, beschließt er ihn um Aufklärung über sein Verhalten gegen 
einen Mann zu bitten, »dessen Dramen über die bedeutendsten Theater 
Europas gegangen, in mehfere Sprachen ftbersetzt, und sogar ohne Knsik 
aM%eftthrt worden waren** 

Mit tieler Mühe macht er ihn in Rom ansfindlg; er Uopft an sefaie 
Türe; ein kleines 14äbmchen öffnet ihm. Er frlgt ihn, ob er der Bediente 
des Herrn Bakkalaureus Stefano Arteaga sei; aber er ist es selber. Man stellt 
sich vor und wechselt einige Komplimente; D. Santigliano verabschiedet sich 
und vergißt für mehrere Wochen ganz auf seine neue Bekanntschaft. Aber eines 
schönen Tags, da er im ungeheuren Ratmi von Swkt Peter steht, fällt ihm 
als Gegensatz sein kleiner Landsmann wieder ein. Er sneht ihn wieder an^ 
triSI Um und Itommt endlich anf sdnen Zweck sa sprechen. Es entspinnt 
ddx folgender Dialog:] 

D. SantigUano. Kennt Ihr Calzabigi? 

Arteaga. Idi kenne ihn nur ans seben Werken in Vers und 

Pkt»8a, die er veröffentlicht hat. 

D. S. Hat er in seinen Schriften Euch je beleidigt? 

A. Nein, denn auch er kennt mich nur aus meinem Buch, 
das ihm zweifellos in die Hand gekommen sein muß. 
D. S. Habt Ihr seine Dramen je gelesen ? Ich glaube nein, 
Ihr wäret sonst in Eurem Tadel behutsamer gewesen. 
A. Ich habe sie so flüchtig durch g^egan gen. Wer univer- 
sell sein will, kann nicht alles prüfen. Und dann ging 

z. B. u, 281; 11,328. 
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A. Einstein, 



ich sie mcht mit der Absicht durch sie zu prüfen, da 
ich schon entschlossen war, sie zu verdammen. 
D. Sf Aber wie faOtet Ihr dies Vorurteil gerade gegen Calza- 
bigi? Ihr lobtet fast alle Opemdtchter'}, von deren 
einigen nie jemand weder gut noch schlecht gesprochen 
hat; ja ich bin sicher, daß nie jemand auch nur ihren 
Namen hat drudcen hssen, ehe Ihr sie erwähntet; und 
daO niemand von ihrem Dasein eme Ahnung hatte. 
Habt Ihr Euch etwa geschmeichelt, sie durch Eure 
Dialektik als dem Calzabigi überlegen auszugeben, und 
so seine Berühmtheit als Dichter zu schmälern? 
A. Kann sein. 

D. S. Ich merke, Freund, daß Ihr nicht nur seine Dramen 
nicht gelesen habt, sondern daß Euch auch die Ereig- 
nisse in Wien nicht bekannt sind, als sie zum ersten- 
mal zur Aufführung" kamen. Ich, der damals gelegent- 
lich meiner Reisen mich dort befand, kann Euch einen 
Bericht über sie abstatten, um Euch zu zeigen, daß man 
mit Recht sagen kann: Ihr seid im Fall der Schlange 
m der Fabel, die auf die Feile biß') — verzeiht mir 
diese Bemerkung. 
A. Sprecht. Ist, was ich von Euch erfahre, mehier Sache 
günstig, so werd* ich davon Gebrauch machen; nützt 
es mir nichts — es ableugnen. 

D. S. Hört also. Das Publikum ward endlich in Wien der 
eintönigen Operntexte Metastasios überdrussig. Sie 
waren lange Zeit sehr beliebt, aber Ihr wißt ja: 
Cosa Mla^ e tnprial passa^ e tum dura% 
Was diesen Umsdiwung herbeiführte, war der Umstand, 
daß von diesem großen Dichter der Reihe nach die 

') Das ist nicht ci^an/ richtig. Arteaga teilt die nachmetastasianischen 
Opern dichter ein in zwei iüassca. Die erste habe versucht, auf der itaiieni- 
sebem Opcrabfllme das fransd^iAe System daiafttlifen; die xvefo sd In 
den Spuren Metastados gebUeben. Zur ersten zählt ef RoIIi, Fnigoni 
und CAlzabigi, und RoUi vnd Fxagoni fahren Ui seiner Kritik nicht vid 

besser als Calzabigi. 

») Vgl. Phaednis, Aesopischc Fabeln IV, 8. 

Zitat aus Petrarcas Sonett 190 >Chi vuol veder qoantunque poo Natura.« 



Digitized by Google 



C«UaMgb »Enriderntig« von ijga, 

t Clelia c , d ie » ParUnc>p€* , der » Rotnolo « , der » Ruggiero * *) 
auf die Bühne kamen: Efzeugnisse einer altersschwachen 
Fliaotasie, einer ermatteten und hin^ügen BÜdkraft Von 
diesem Umschwung habt Ihr in Euren »Umschwüngen« 
entweder nichts gewußt, oder Ihr habt ihn verschwiegen. 

Der damalige Intendant der Schauspiele des kaiser- 
lichen Hofes [Graf Durazzo] glaubte, daß Calzabigi (der 
kurz vorher mit dniger Reputation als Dichter nach 
Wien gekommen war) Opemtexte im Pult besitzen könnte, 
und forderte ihn auf, sie ihm zu überlassen. Calzabigi 
mußte den Bitten ansehnlicher Leute nachgeben. Er 
schrieb den » OrpJuus*^ der dann am Hoftheater mit der 
berühmten Musik von Gluclc aufgeführt wurde. Der 
Erfolg dieses Schauspieles war derart, daß man es mehr 
als hundert Male vor gefülltem Hause gab. Dem » Or- 
pkcus*- folgte die > A/rrxtr*, die mehr als 70 Aufführungen 
erlebte. Man sagte, nie sei auf den Theatern Wiens 
eine Oper erschienen, die ihr zu vergleichen wäre. Da 
Ihr Anekdoten, oder besser einen dummen Witz anfuhrt, 
den Ihr dem Metastasio in den Mund legt, um ihn 
durch dessen berühmten Namen zudecken; so nehme 
auch ich mir das Recht, zu Gunsten Calzabigis diese 
wirklichen Tatsachen anzuführen. Nach *Alceste^ kam 
der * Paris* auf die Bühne. Er brachte es auf 20 oder 
25 Aufißihrungen* Er machte nicht soviel Glück wie 
seine Vorgängerinnen, trotz der geistreichen, unvergletch-* 
liehen Musik Glucks. Ihr seht: nicht die Musik allein 
vethilit einer Oper zum Erfolg, wie Ihr för > Orpkius* 
und TtAicesU* böswUHg behauptet. Der geringe BeifäQ des 
*Paris* rührt davon, daß man von Calzabigi ein Stück 
festlichen Charakters wollte; er konnte also weder Furcht 
noch Mitleid ins l eid führen, die, nach Aristoteles, 
allein zur Erschütterung der Hörer geeignet sind. 



1) Von diesen vier, slmtUcli TOn J.A. Hasse komponierten Opern ftUt 
allerdings nur die eiste, »/f Trimfo ü CMa* («7. April 1769) kntte Zeit 
vor den »Orplieiis«. Die andern drei tragen die Jahresuüilen 1767, 17(5 
and 1771. 
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Ich fiige bei, und versichere Euch, daß nach diesen 
drei Opern Metastasio nie mehr auf dem Theater eiv 
schien. Man versuchte ihn von neuem aufzuführen, 
aber ohne Glück. Man wählte als Gegenstück die 
*Olimpiade* mit der Musik von GaOmann; bei Ge- 
legenheit emer Hoffdeilicfakeit ging sie mit aller Pracht 
in Ssene [28. Oktober 1 764} Sie brachte es auf drei Auf- 
fölinmgen. Seitdem dachte die Opemldtung daran, sich 
(da Calzabigi nicht mehr schreiben wollte) einen Opern- 
dichter zu sichern, der in seine Fußtapfen träte. Er 
selbst erhielt den Auftrag", ihn zu suchen; er selbst ver- 
pilichtetc mit einem ehrenvollen Gehalt den ColtelUni. 

A« Von alledem, was Ihr da vorbringt, weiß ich nichts, 
und will ich auch nichts wissen, 
D..S. Ich werde Euch genügende Beweise dafür geben. Ein 
großer Teil des Publikums, das jene Opem Calzabigis 
hörte, ist noch am Leben. 

A. Ich brauche keine Beweise, Zeugnisse, Bestätigungen, 
Autoritäten. Ich untersuche nicht, fiihre keine Beweise: 
ich belehre, unterweise, entscheide. 
D. S. Das habe ich aus Eurem Buch zur Genüge ersehen. Ja, 
ich habe bemerkt, daß Ihr mit höchster, unverzeihlicher 
Böswilligkeit zu Werk geht. Ihr sagt, »daO die Stttcke 
Cakabigb das Schicksal geliabt haben, erlauchte Tadler 
zu finden«, und ftihrt nicht an, dafi es nur zwei waren: 
Metastasio und Rousseau, und zwar der eüie wie 
der andere zu Unrecht Dem einen schiebt Ihr emen 
albernen Witz unter; dem zweiten verstummelt Ihr mit 
Absicht sein Urtefl; und wer Eure Worte liest, muO 
ohne weiteres annehmen, da0 fost alle großen Geister 
der Welt die Stücke getadelt haben, von denen wir 
reden. Die Verschleierung, die Ihr da übt, gefällt mir nicht. 
Und wenn Ihr auch die Wiener Begebenheiten, die ich 
erzählte, nicht kanntet: wie konntet Ihr den Beifall außer 
acht lassen, den diese Stücke überall gefunden haben? 

A. Was kümmert mich die allgemeine Anerkennung Euro- 
pas für Calzabigis Stücke? In Sachen der dramatischen 
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Kunst Ist ganz Europa vernagelt und dumm. Ich allein 
tun dafür der feinste Kenner, der heSige Thomas, der 
Chrysologus. Ich habe drei Bände über sie geschrie- 
ben; seht in mir das Orakel der Oper. Mir muß man 

glauben. Alle müssen von mir lernen. Wenn das 
Publikum nicht denkt w ie ich, so hab' ich flir es bloß 
ein aufrichtiges verächtliches Mitleid. Ich bin der 

Magister artis, ingeniique largüor. 
Seht Ihr nicht, wie ich mich ausdrücke? Die Wen- 
dungen » — es scheint mir«-, >!ch gflaubG<, >bin der 
Meinung«, »man erlaube mir ein Urteil zu wagen« usw. — 
sind aus meinen Schriften vollständig verbannt Ich bin 
nach Italien gekommen, um seine Bewohner mit der 
Kunst des Dramas, und unendlichen andern Dingen be» 
kannt zu machen. Fuit homo missus a Dto; ich kann 
wohl von mir sagen*): Das bin ich. 
D« S« Ihr bekennt Euch also als freiwilligen Meuchler Calza- 
bigis? Ihr greift ihn an, ohne von ihm herausgefor- 
dert zu sein? Ihr verwerft all das, was das FtabHkum 
zu seinem Lob gedacht und gesagt hat? Ihr unter- 
druckt böswillig die Lobsprüche, die er geemtet hat? 
Ihr verschweigt, was andere Schriftsteller über ihn 
gesagt haben, selbst Rousseau, dessen Ihr Euch be- 
dient um ihn herabzusetzen, ein Planelli, ein Andres'), 
und soviel andre? Ihr zci^t der Welt Euren mißgün- 
stigen Charakter, und hofft aut Billigung und Achtunf^? 
A. Ihr treibt mich in die Enge. Nun, Euch als Landsmann 
will ich mein Geheimnis anvertrauen. Ich denke nicht 
so schlecht von dem dramatischen Talent des Calzabigi, 
als ich öffentlich zu sagen mich veranlaßt sah. Ein 
Freund hat mich getrieben, in meinen dritten Band 
jene unförmige Kritik einzufügen, die Ihr gelesen habt. 
Ich hatte nichts dagegen, den Calzabigi zu zausen, der, 

«) Im Text: ben di me possono dirlo. 

•) Über Flanelll vjL S. 68, AttD. 3; Giovaaid AiiAks, ein TOTilmumn 
tiad Ordeasbrnder Arteagai, ist der Yerfeuer der bekaanfen komiHlatoraeheii 
Gesddchte der itaUeniselieit Littefatnr. 
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A. Binsteia, 



wie man mir sa^e, den ersten Platz anstrebte; denn 
ich nehme das Recht in Anspruch, den dichterischen 
Ruf oder Verruf nach meinem Gefallen auszuteilen. Die 
Gefühle meiner Achtung vor ihm enthüllte ich zweien 
seinerFreunde, CFantoni und demTenenteGamerra^, 
zwei ausgezeichneten und mit Recht gepriesenen Dich* 
tem. Ich bat sie, diese meine wahren Gefilhie ihm zu 
eröffnen, wenn sie ihn in Neapel, wohin sie auf dem Weg 
waren, sehen sollten. Ich bat femer den T. Gamerra, 
ihm eine Erklärung" von meiner Seite abzug-eben, und 
hatte mit Gamerra in dieser Ang^clcncnhcit auch einen 
brieflichen Meinungstausch, den, wie ich weiß, Calza- 
bigi zu Gesicht bekommen hat. Ich erklärte, daß ich, 
sollte ich wieder auf seine Dramen zu reden kom- 
men, eine andere Sprache führen würde, da ich sie 
gelesen, und nach ihrem Gewicht gewürdigt hätte. 
D. S. Um so schlimmer. In jener strengen und geschraubten 
Kritik wäret Ihr also nur Beauftragter, nicht Prinzipal? 
Einem falschen Freund zuliebe konntet Ihr Calzabigi, 
den Ihr im Innern schätztet, einen Schlag versetzen? 
Ihr " habt Euch freiwillig zum litterarischen Meuchel- 
mörder hergegeben ? Ihr habt Euch selbst einen Schand- 
fleck aufgedrückt, um der Bosheit eines andern zur Be- 
friedigung zu verhelfen? Wenn dies Geheinmis ruchbar 
wird, welch unauslöschliches Bramdmal werdet Ihr in 
den Augen jedes anständigen Menschen tragen I 
A. Jacta est aUa. Ich habe den Rubicon überschritten. 
Trotz meiner Erldäningen an jene zwei Herren, trotz 
meiner Briefe an Herrn Gamerra, trotz meines Ge- 

Zweifellos Giovanni Fantoni (1755 — iSoy', der Odendlchter nnd 
Übersetzer des Iloraz, ebenso ein engerer Landämann Calzabigis wie Giovanni 
de Ciamerra aus Livorno (1743 — 1803), erst Abt, dann Soldat (»Tcnente nelle 
Ann! di S. Maesta Imp.«), Verfasser einer Unzahl von Rührstücken, der 17S6 
nacli Neapel kern, mit dem Plan, ein tngt-komiselies Nationaläieater au 
gifinden . . . 1787 gab man in S. Caiio- seiiien 9Firro« mit Musik von 
Paesiello, dem er Finali in die opem seria einfttbrte . • . (Croee, JTeatri 
di Napoli 628 ir.). Bekann^h stammt von ihm das Textbucli an Moaartt 
»Lncio SiUa«. 
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Wissens: was ich geschrieben, daran halt* ich fest; vi 

^hr$fic£iur nomat meum in hoc Mundo^ 

{Da Santigliano fprfdit dem Arteag« seinen Abechen «» imd entfernt 
jidi ohne Gruß. 

Kap. 6 — 8. Kurze Zeit darauf kommt Don Santigliano nach Neapel; 
hier gerät er bald im Kaffeehaus in die Gesellschaft von Opemleuten, an 
deren Menschlichkeiten er sich ergötzt. Eines Abends kommt das Gespräch 
nvf Celsabigi.] 

Ich erfuhr, daß die ^AlcesUt des Calzabigi soeben in einem 
der dortigen Theater aufgeführt worden war mit nicht ge- 
wöhnlichem Beifall sowohl für die Dichtung vvie für die Musik 
und Inszenierung, die man als fesselnd im höchsten Grade 
beurteilte ; obwohl das Orchester sich zur Ausführung jener 
Musik völlig unfähig zeigte; obwohl die Chöre immer unrein, 
und weder im Vortrag noch in den Bewegungen studiert 
waren; obwohl ein elender Tenor untersten Ranges die Rolle 
des Admet nicht sowohl darstellte als mißhandelte; obwohl 
nur ein paar schlechte F^ranten zur Ausführung der mit der 
Handlung verwobenen Tänze vorhanden waren; obwohl alle 
anderen Rollen des Stuckes von Anfängern heruntergekräht 
wurden; und nur die Sängerin, die die Alceste darstellte, die 
einzig leidliche war: — der übliche Schlendrian in Italien, 
wo man nicht b^rifien hat^ oder nicht hat begreifen wollen, 
daO dies dramatische Fach ein Zusammenwirken verlangt, 
und daO Gesang, Handlung, Chor, Tanz, alle zum Ganzen 
beitragen müssen; da sie nicht unnütze Anhängsel, nicht ab- 
getrennte Sclimui ksachen, sondern wichtige und mit dem 
Ganzen verknüpfte Teile sind. Derart, daß man in Italien 
(ausgenommen den » Orpheus den Gluck in Parma selbst auf 
die Bühne gebracht und geleitet hat) diese Stücke nicht in 
dem Licht gesehen hat, das sie zur Wirkung brauchen, und 
das Caizabigi beim Schreiben vor Augen hatte. Denn es 

s) Die Belege für diese AnfifUhntng habe ich nidit finden können. Lm 
Karneval 1774 kam der >Orfiuiu* anf das Hofdieater Neapels, nnd waid, 
mit gemischter Hasik von Gluck nnd Bach, im NoTcmber wiederholt 
(Croce, 551). 1777 führte eine Accademia von Liebhabern »Paris und. 
Helena* auf (S onn eck, Cat. of opera libr. I, 847). Sonst ist bis «ur »Slvint* 
Ton 1794 kein Neapeler Textbuch Caizabigis naehsuweisen. 
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sind Stücke lUrs Theater, und nicht ftir die Kammer; ähnlich 
der Minerva des Phidias, die beim ersten Blick, und außer- 
halb ihrer richtigen Aufstellung roh, grob und kaum aus- 
gemeißelt erschien; dann aber, an ihrem bestimmten erhabenen 
Standort mit der überraschendsten Schönheit wirkte, im Gegeit- 
sats SU der des Alkamenes, die in der NShe um der Feinheit 
der Arbeit^ des Reizes ihrer Glättung, der Zierlichkeit der 
Glieder bewundert, dann aber verurteilt und verworfen wurde, 
als sie auf ihrem Platze stand. Diese theatralische Optik hat, 
so meine ich, mein gfelehrter Baldcalaureus nicht begriifen, 
und auch das italienische Publikum versteht sich noch wenig 
darauf, das noch nicht geläuterten Geschmack genug hat, um 
die Wirkungen des Schuaen aus der Nähe und der Ferne zu 
beurteilen . . . 

[Don iSantigiiauo beschließt nun, Cakabigi, den matigen Widersacher 
Mettstttios idlMt «iftiHtnctliwt. Er trifft ihn; Mbi Kompliment, er h«be 
Cakabigis Stücke gelesen mid in IKfien, IPttis, lAmdoD, Stoeldiolm md Petert* 
hntg «nf der Bttbne bewandert er nine, dift die Sieiie der FioUmldii des 

Dramas sei, wird freundlich aufgenommen. >Vielec, erwidert Celsablgi, »teUen 
Euer Urteil über meine antikisierenden Stücke. Man meinte auch, ich hätte 

einige philosophische Kenntni'; der Leidenschaften und des menschliclien 
Herzens. Ich beanspruche nicbt, mich über die andern «u erheben. Ich 
versuchte, den Kreis der Kunst, aie kindisch und geistlos geworden war, zu 

cfwidlem: ieh habe dnen aeneB Weg eröffiiet, andere werden anf ibm wtSlUf 
sebreiten .« Auf die Fmge, warum er anf Arteagas Angriff nidit erwidert 
habe, antwortet Calsabigi, er babe es für onter sdaer Wflrde gehalten; aneb 

habe Arteaga ihn nur in majorem gloriam Metast as ios heruntergesetzt Doch 
existiere eine Replik liegen Arteaga, die zur Veröffentlichung bestimmt sei. 

Durch Zufall trifft Don Santigliano den Verfasser dieser Replik, einen 
liebenswürdigen Literaten, dessen Namen er unter den Initialen P. A. L. D, 
verbirgt']. Er erhält von ihm das Manuskript; er liest es wiederholt, und 
es g^flült ihm dermaßen, daiS er es »zom ewigen AngadenlEenc fai sdnam 
Bodft anm Dmcle bringt Kapitd 9 endillt mm ^ese J^tfosta,] 

♦ • ♦ 

\bk einer kurzen Einleitung wird dem Arteaga ffie Kompetenz zur Be- 
urteilung Cälzabigis im allgemeinen bestritten. Sein Ürteil sei rein littcrarisch, 
gründe sich höchstens auf flie Bpkftnnt<;chaft mit der verlotterten italienischen 
Opembühne. Allein ein Textbuch könne nur vom Theaterfachmann, vom 

'] Das ist natürlich Calzabigi selbst Ifan wird nicht fehlgehen, wenn 
man die Initialen mit Foefa Arcadico IMum» Dr^omo^ dem Namen Cakabigia 
als Mitglied der Aroadia, auflöst 
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Praktiker, aus der lebendigsten Kenntnis der-Ssene beurteilt werden. Aiteagfis 
JKdt9^ vixd nun Punkt für Punkt durchgenommen und beleuchtet:] 

»Unter Calzabigis Dramen zeichnen sich der ^Orpheus*' 
.und die ^Alceste^ aus, obwohl sie ihren Ruf mehr der [au«* 
grezeichneten] Musik Glucks yerdaolcefi» als ihreffi eig<^en 
Veirdieost.^) — 

4nt w ort Mehr als dreißig Jahre waren e$ her, d«^ Glu c)c 
snktelmälljge Musik schrieb^ mit Ausnahpie einiger weniger 
Ai^i in denen sein Genie Uim eine erhabene Melodie oder 
Hanoocue eingegeben hatte. Er schrieb diese Musik aimeist 
auf Texte von Metastasio. Als Calzabigi ^nach Wi<;n Jcam, 
da wähilte er Gluck, um seinen > Orfheus* jn MuaOc zu setzen. 

waff also Calzabigi, der Gluck endlich zu einer wuader- 
vollen Musik sogar über eine erbärmlidieDiditung entflammte, 
während er bis dahin nur gewöhnliche Musik zu der gött- 
lichen und himmlischen Poesie Metastasios gemacht hatte? 
Also waren nur die schlechten Stucke Caizabigis imstande, 
das überraschende musikalische Genie Glucks zu erwecken? 
Arteaga reime einmal diese — gelinde ausgedrückt — Wider- 
sprüche zusammen. Ich vermag ihm die Hand zu reichen, 
um aus diesem Graben herauszukommen. 

Jedermann in Wien weiß, daß der kaiserliche Poet Gluck 
geringschätzte, und das auf Gegenseitigkeit ; denn Gluck machte 
sich wenig aus Metastasios ausgefeilten Dramen. Gluck war 
der Meinung, daß seine sentenzenreiche Poesie und die zier- 
lieh gebosselten Charaktere seiner Helden der Musik keine 
großen und erhabenen Züge liefern könnten. Nicht ich sage 
das; er hat es selber ausgesprochen, und zwar öffentlich in 
der Vorrede zu seiner ^Alcesie*^ Wer Lust hat, mag da 
nachlesen^ daß Gluck die geleckten, politischen, philosophi- 
schen und moralischen Gefühle Metastasios haOte; ebe^o wie 

Calzabigi unterdrückt den Beginn von Artcagas Kritik (TIT. 119). in 
dem Arteaga den Diameu Caizabigis gute Versifikation und Rückäiciit auf 
die Musik nachrtfhmt. — foh habe hti der Wiedergabe der Zitate ans Arteaga 
Forke Is Übenetsung, soviel es aoging, bal>elulten. 

*) Damit webt Calzabigi dne andenrarti von Aiteaga (D^ 328) geinfierte 
Annahme zurück, daß nämlich die in dieser Vorrede daigekgten GnmdsXlse 
Glucks auf den »gelehrten Calzabigi« surtfckgingeii. 

Gluck-Jahrbttch X915. e 
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seine Verlache, seine redseligen kleinen Passiönchen^ seine 
abgezirkelten Wortspiele. Gluck liebte die Geüöhle, die der 
einfadien Natur abgelauscht waren, liebte die inächt^^ 
Leidenschaftett auf ihrem Siedepunkt, auf der Höhe ihres 
Ausbruchs; liebte den lauten Üieatralischen Tumult Der 
kaiserliche Dichter dagegen hatte sein Entzücken an geist- 
vollen Redeblümchen, die er gern gegensatzlich faßte; an 
verllebten Disputen, an akademisdien Unterredungen, an klein- 
lichen Charakteren, einer wie alle von verliebter Geziertheit 
Beider Denkun^sart war einander diametral entgegengesetzt 

Wie kann der grundgelehrte Arteaga glauben, daß es mög- 
lich sei, eine unvergleichliche Musik über eine elende Dichtung 
zu schreiben, über Stücke, denen selbst der gesunde Men- 
schenverstand mang-elt? Soll eine Musik erhaben sein, so 
muß sie die poetischen Gefühle und die vom Dichter den 
einijeführteii Charakteren beigelegten Leidenschaften aus- 
drücken; wenn aber dieser Widerstreit energisch betonter 
Leidenschaften fehlt, wie soll ihn dann der Komponist hinein- 
bringen? Er wird, fialls er es doch versucht, einen Mißklang 
mit der Dkhtung verursachen. Eine solche Musik wird sich 
auf sinnleere und ausdruckslose Klänge beschränken, auf einen 
Ohrenkitzelf statt Nahrung für den Geist und Rührung für das 
Herz zu sein. Genau so treiben es auf Grund unserer zumeist 
erbärmliGhen Opemdramen die Komponisten unserer Tage. 
Findet ein Konq>onist in der Dichtung weder harmonische 
VersCi noch starke lebendige Gedanken, noch die Sprache 
erregter Leidenschaft, und will sie doch in Musik setzen, und 
unterfängt sich dabei, all diese wesentlichen Mängel durch 
tmt Musik voll glänzender und ungewöhnlicher Einfalle aus- 
zugleichen — so wird er dennoch nur eme elende und miO- 
Idingende Musik zustande bringen. Gluck Ist anders vor- 
gegangen. Als er Calzabigis Stücke in Musik setzte, ging er 
jedem Zug der Dichtung nach, die die Losung der Musik ist, 
und dem Ausdruck der Gciuhle, wie jeder in seinen Partituren 
sehen und nachprüfen kann. 

Also, zu behaupten, daß Glucks Musik die Ursache des 
Ruhms und des Beifalls des > Orpheus %. imd der >Alcest€«- 
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gewesen sei, und daß diese Stücke »an der Verderbnis unserer 
lyrischen Buhne Schuld trüg'en«, ist eine unverzeihliche Albern- 
heit .für jemand, der drei Bände angeblich philosophischer Be- 
trachtungen über diesen Gegenstand zu schreiben unternimmt 
Gluck hat auf die vielen Texte Metastasios, die er kom- 
ponierte, nie eine Musik geschrieben, die der zu » Orpheus*^ 
*Alcesie* und ^Paris* vergleichbar wäre. Wäre ihm das zu- 
fällig gelungen [was er Im übr^en für unmöglich hielt), dann 
hätte Arteaga unumstöOlidi verkündlgt| daß der ganze Beifall 
dem Dichter gebühre^ und der arme Komponist konnte sehen» 
wo er blieb. Aber weil » Orpheus^ und •AlcesU* von Calsabigi 
sind, so wird Gluck der Achilles und Calsabigi der Ther- 
sites • « • . 

> Diese Werke haben das Schicksal gehabt, sehr be- 
rühmte Tadler zu finden. Vom , Orpheus * soll — so geht 
das Gerücht — Metastasio [nach der Lektüre] gesagt haben: 
' In diesem Stück sind alle vier letzten Dinge enthalten, nur 
das jüngste Gericht fehlt'). [In der Tat finden sich darin 
der Tod der Euridice, die Hölle und das Elysium.]« 

Antwort. . . . Ich möchte Metastasio sicherlich nicht 
dieses hübschen Stichelworts berauben, das Arteaga zum Schall 
der Trompeten Famas mit Behagen aufwärmt Aber ich bin 
gewiß, daß es nicht von Metastasio stammt . . Arteaga hat 
es nur, um es gangbar zu machen, einem berühmten Manne, 
in den Mund gelegt . . . Tatsache ist, daß dies artige Witzwort 
nicht im Kopfe Metastasios gewachsen ist Es stammt von 
emem mehr als mittelmäßigen Komponisten, namens Giuseppe 
Scarlatti"), der es nicht verwinden konnte, daß Calzabigi 
ihm den Gluck vorzog, seinen * Orpheus* zu komponieren. 

[Ein solcher Wit* hüte nicht nnr den Gebt, sondern «ich den Charakter 
MetastKsios befledit. Denn Mettstask» teidaakte der »IHaseituiflne« Calsa- 
bigis von 1755 sieht bloß seinen Rnhnk in Fnnkrdch, sondern Ubcrhanpt 
dae Befestigniig sdaes lehwaakenden Ansebens.! Und um SO bedeu'» 

») >Iii questo dramma vi sono tutti i quattro Novissimi eccettuato rl 
giiidizio.< Ein unübersetzbares Wortspiel; da giodizio aucli »Geschnutck«, 
»urteilsvolie Eiasichtc bedeotet. 

^} Giuseppe Scarlatti, Domeoico ScaxlatUä Sohn. 

5* 
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Ceoder war das Verdienst, das Calzabigi sich damals durdi 
dieie Sohrift um den kaisgriichcn Poctea crwaib, als er in 
seinem Imiem ealgiegeiigeactrte Aasiditea faegte*), woiKir im 
Veilaiif dieser V erteidiguagssdiijft bei Gekgenheit einer an* 
dem bÖswiUigea Anklage des Kritikers dije augensdieinUchen 
Beweise gegd>en werden soUcn. 

Docli ist es nur allxu wahr, daO es für Metastasio daigcr- 
matoi scfamerzUcli waTy ein Jafar ums andere auf der Wiener 
Bühne die Stücke Calzabigis, und mit AuasdiluO der seinigen, 
herrschen su sdMtt. Aber, modite er audi von diesem un- 
erwarteten Vergleich getroffen sein, ob dieser nun seltsam 
oder begreiflich erscheinen mag. je nach der verschiedenen 
Denkungsart verschiedener Menschen, wie z. R, des Grafen 
PlanelU'') und des Stefano Arteaga (ich bitte um Verzeihung 
für die Zusanimenstdlangj: — Metastasio sprach niemals miß- 
günstig über Calzabiiji, und wenn er sprach, so bediente er 
sich keinesfalls einfältiger Ausdrücke, wie der, den Stefano 
Arteag^a ihm mit dem Ikhagei^ ei^ies Ji'reuiides von epigram- 
matischen Spitzen zuschreibt. 

Noch sind zum guten Teil die Zeugen des Beifalles am 
Leben, den die Stücke Calzabigis in Wien fanden: in Wien, 
bei einem Publikum, das die Auslese aller Nationen darstellte: 
in Wien, wo im allgemeinen eine junge Dame mehr Bildung 
bat, und eine Bildung höherer Art, als viele unserer schön- 
geistigen Sefariftsteller in Italien. Ein unti^barer Flecken fiir 
unsere jetzt so entartete, beinahe völlig, zumal in Theater- 
di^gen in Barbarei versimkene Nation. 

Arteaga (11,82) hat das ebenfalls erkannt Er vergleicht das schmeichele 
hafte Bild, das Calzabigi damals von demDichtcr entwarf, mit dem Profil bildnis, 
das jener griechische Maler von dem einäugigen König von Mazedonien malte. 

Vgl. Antonio Plane Iiis ^Dcir Opera in Musical (Neapel 1772;; be- 
sonders S. 95 und S. 148. Hanelli spendet auädrücklich der Dichtung der 
»Alecfte« luÄe» Lob: >. . . wenn die Musflc des Ritters Gluck anf der Wener 
Btthne to sckfoe Wiiinuig tat, so trug vielleiekt sn dieser l^^ikiing iddit 
wenig die Vonidit des INekteiB bei, in eilen Arien jene Mingel su vosneiden, 
die nns liier beschäftigen« [d. h. namentlich die frostigen, bei Metastedo SO 
häufigen Vergleichsaricn]. Später betont Planelli nochmals, in wie hohem Ifaß 
CaUabigl-Glucks »Alceste« seinem Ideal der Oper entspreche^ 
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An diesem Beifall hatten sicherlich die Altersdramcn Me- 
tastasios ihren Anfeil; dennoch koflf^te der Ruhm Calzabigi» 
ihm nicht seine Daskbwkdt; sj^oh von ihm stets mit 
Achtufig und Nei$uii|^ Er war der erste^ Cakab^' Stück- 
*0»iar$o und ArmH* *) tu riäiittenp und auch in der Fdlge 
Uelt er an all Pflichften fest, die' I^ie von G^t 
und Anstand gegenseitig b^öbaehten, Aun» Untenchied vo» 
dem böswilligen I9eid udd der Rachsucht, die jene idgeny die' 
sich einbÜdetr, SöhriAsidler tat 8ein> weH sie (fie Feder fiihirei^ 
Verständnis' zü> haben, w^il sie es sidh- ittannOeni und sich 
zuih Richter Über adles au^A^efCen^' W6il sie eine benddendweit 
nlaJttose Eitdsildung ihr eigen nennen. — 

»Über die ^AkesU^ ist wohlbekannt das Urteil, das 
Jean Jacques Röusseäu hl seTn^m Brief über diie Musik' 
än deA Eilgländer Bürney geßUl)f ha1f.c 

Laßt uns sehen, was Rousseau in dem angeführten Brief 
über die *Aicts^e< als Stück gesagt hat. Ich will seine Worte 
genau wiedergeben und mir dabei einige flüchtige Bemer- 
kungen erlauben. 

»Ich kenne kein Slütk,« schreibt Rousseau, »in dem die 
Leidenschaften wen^er wechseln als in der Alc^sste.« (£s ist 
eben das simpUx etumm zur eireicken gcducht> wie Racine 
Iii: der >*Mialia€^ dem i^Täms* und der ^Betef^i* *) und di^mi 
^BHtmMiem< danadi gcitrebf hat)- »AUed dreht si)cfr um nur 
zwei GemUe, Trauer und Miüerd.c (Getfügen sie nicht ?) »Aus 
dSe^m Aianigel Qeder andeif« hat ihn als Vorzug geschätzt)' 
fe^t, dalS die Teilnahme, anstatt immer warmer zu Wefden^ • 
in dem' Mafie als die Nlantflung sich* entwickelt, bi» zur 
^flg e^rkaleet < [Diesie Beobachtung war, bei zweimaligen Auf-- 
tt»hme desr Wei4ees, in 70 Wiener AuflÖhrühgen nich* ztf 
machen.) »Die Lösung — Euripides selbst verzeihe mir — 



Vg]. Uber dies Stück, das kim nach *PaH» und Hüma% entstanden 

sein muß, Lazzeri, S. 79 f. 

»Titus* und yßermice* natüriicli ein und dasselbe Werk, die *ßerimce^ 

(1670). 
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ist frostig und fast lächeriich, wdl sie zu einfach l8t.c (Doch 
haben sich alle antiken Tragiker ihrer bedient) »Wenn der 
Verfasser des Stückes geglaubt hat, diesem Fehler durch das 
kleine Fest, das er im 2. Akt angebradit hat, zu begegnen, 
so hat er sich getäuscht Dies übel angebrachte und auf 
lächerliche Weise eingeführte Fest mußte bei der AufftSuung 
mißfallene (es gefiel im Gegenteil), »weil es der Wahrschein- 
lichkeit widerspricht, und auch der Schicklichkeit, sowohl durch 
die Eile seiner Vorbereitung und Ausführung, als durch die 
Abwesenheit der Königin, deren kein Mensch wahrnimmt, 
bis der König daran denkt nach ihr zu suchen- Ich möchte 
die Behauptung wa^en, daß der Verfasser, zu voll von Euri- 
pidcs, nicht alles aus dem Vorwurf geschöpft hat, dessen er 
fähig war.« (Das heilU: auf unsere Art, nicht auf die der 
Griechen.) »Auch Euripides hat nicht genug getan, die Teil- 
nahme zu erhalten und die Handlung zu beleben. Er mußte 
Alceste im 2. Akt sterben lassen, und den 3. ganz dazu an- 
wenden, ihre Auferstehung durch einen neuen Einfall vorzu- 
bereiten.« (Leichter gesagt als getan!) »Das konnte eine 
wirksame Hauptszene geben, die ebenso bewundernswert und 
erschütternd gewesen wäre, wie die bloße frostige Rückkehr 
fade Ist« (Rousseau hätte diese schöne Szene angeben sollen, 
anstatt ein Geheimnis daraus zu machen.) »Der Verfosser 
hätte die letdenschaftlidie Teilnahme an dem Stücke durch 
eine sich steigernde Folge verstarken sollen. Prüft man den 
Text und die Art, in der Glude ihn in Musik setzen zu sollen 
geglaubt hat, so begreift man kaum, wie er ihn bei der Dar- 
stellung hat erträglich machen können.« (Nicht ertraglich, 
sondern erstaunlich hat er in Wien, in Paris und überall, wo 
man ihn würdig aufgeführt hat, gewirkt.) »Doch ist es nicht 
an dem, daß dies Stück, nach Art der griechischen Tragödien 
geschrieben, nicht den Glanz gegründeter Schönheiten auf- 
wiese.« Damit schheßt Rousseau. 

pieie Kritik Rousseai», die sum TeU Bnripides tre0e, babe Arteaga 
verschärft, miOdentet und verdreht. Und jeder wiwe, was in Ronsseaiis Mvnde 
das Lob bedeute, das in dem letzten Satw Hege. Arteaga dagegen iahfe 
folgendermaßen fort:] 



Digitized by Google 



Gilnlngis »ErivMeniiigit von 1790» yx 

• 

>. . . Eine Kritik^ die Leute von Gesdimack aehr ge^ 
grfindet fmden werden, wenn sie an die Eintönigkeit, an 
den geringen Wedud der Affekte und Situationen, an 
das Erlahmen der Teilnahme von Akt zu Akt, anstatt daß 
sie wachsen sollte, an die wenig glückliche Lösung der 
Katastrophe, und an die Unwahrscheinlichkeit einiger Vor- 
fälle sich erinnern wollen . . .* — 

Antwort. Worin diese Eintönigkeit besteht, hat Rousseau 
nicht gesagt. Arteaga jedoch findet sie in den Affekten und 
den Situationen. Sehen wir zu. 

Calzabig"] hat (ich wiederhole es) , ein swiplex et unum^ 
nacii Art der Griechen gestalten wollen. Er lep-te es nicht 
auf die Zwei- oder Dreiheit des Interesses an und hat des- 
halb in der *Alceste< nur die zwei Hauptpersonen eingeführt, 
ohne andre willkürlicher Erfindung anzubringen, tun sie, Gott 
weiß wie, mit der Haupthandlung zu verketten. Es handelt * 
sich in dem Stück um die tödliche Krankheit Admets; um 
das Orakel, das ihm den sicheren Tod verkündigt, wenn an 
seiner Statt nicht jemand den Tod auf sich nimmt; um den 
hochherzigen EntsdiluO Alcestes, sich lür 6&1 Gatten zu 
opfern; endfidi um den Tod Alcestes und das Eingreifen 
Apolls, der, dem Admet verpflichtet, und gerührt durch den 
heldenhaften Entschluß seiner Gattin, sie Ins Leben zurück- 
vaSt Hier gibt es kernen Herkules, der, als Admets Gast- 
freund, beun Emtritt in dessen Haus, während Admet durch 
Alcestens Veriust von tiefstem Sdimerz erfällt Ist, sich ftdh- 
lich betrinkt, ohne die allgemeine Trauer jener trostlosen 
Familie zu bemerken, und dann, über den Schicksalsschlag 
unterrichtet, sicii aufmacht, Aiccstc dem Tod zu entreißen, 
indem er sich mit ihm herumschlägt. Hier gibt es keine 
Eltern des Admet, denen der liebevolle Sohn mit Gewalt 
weismachen will, sie seien verpflichtet für ihn zu sterben, 
da sie schon alt seien; und ihre VVeigeruno- durch "-robe Worte 
und bittere V orwürfe vergilt, einer Tragödie ebenso unwürdig, 
die in dieser Szene zur Opera butfa herabgezogen wird, als 
sie widerlich und unerträglich sind. All das findet sich bei 
Euripides, und welch großer Name ist das in den Kalendern 
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Melpömenes! Ich erwähne das nebenbei, damit Arteaora nach- 
denke, wieviel Handhaben ein jedes noch so erhabene Drama 
der Kritik b^te. Ich glaube, wir müssen Calzabigi dankbar 
Äirt, daO et utts diese Kindereien erspart hat. 

Er hat ^inen Plan auf eine einzige Handlung beschränkt. 
Diese l^t si<^h im wesentlichen zurOckföhren auf die groBe 
Tat dnes zarten Weibes, das seinen von einer arislitekenden 
Kntfli^H befidtoen Mann durch liebevolle Pflege rettet, 
diaibd aber dieselbe Krankheit in sich aufnimmt und dnfoh 
einen erfahrenen und teilnehmenden Arzt wie durdk ein Wun- 
der v6iv ihr bttfrdt wird 

Es Alt Alf leid, daä In diesem ein&chen uiHd einbeitiichen 
FEaui, ifiich der Vorschrift des Horaz, Cälza^gi dem Ar&aga 
nnd[ seinen Ge&tesverwandten zu Ge&Uen, nicht den \ä Alceäste 
vefliebten A^oH eingeführt hat, wie das ein erfindungsreicher 
Dichter zur Abrundung seines Stückes, und mit welchem 
Geschmack I wirklich getan hat. Oh! welch schöne Figiir 
hätte im Triumphzug der ehelichen Liebe dieser wunderbare 
Einfall nicht g^emachtl 

Wenn Metast asio ein Stück über diesen Vorwurf geschrie- 
ben hätte, er hatte sich mit dieser Einfachheit sicherlich nicht 
begtiügt. Wer weiß, ob Ismene, in Aclmet heimlich verhebt, 
nicht Alceste den Ruhm ihn zu retten auf bewundernswerte 
Art streitig gemacht hätte? Wer weiß, ob Admet, ebenfalls 
in Ismene heimlich verliebt, der armen Alceste nicht Mit- 
bewerberinnen verschafft hätte? Wer weift, ob andere Figfureri, 
wechselseitig verliebt, nicht Gelegenheit zu unerwarteten Fällen 
von Verdaaht^ En^büstung, Zurückstoßunig und andern Sho-» 
Kchen höchst natürlichen Galanterien g^eben hatten? Auf 
dies« Ajt li^äife die Eintönigkeit des ewig fiebe^Hea Adafetv 
der ewig lieb^H betrübten Akeste vevschwundäi. Auf diese 
Art hätten Sich Em]pörungs-, Eifeifsuehts-, Wut-, Verzwetfkuigs- 
arien, und dufch diese wechsehreich^ und verschiedenen 



Wohl eine HaupLstelle für die Art der dichterischen Abc;ic>it-cn Calza- 
bigb: die Handlung auf rein natürliche Verhältnisse zurückzuführen, die Probe 
äotl^in. ^aet «MÜMlsehenr SUae und EAtUeidug m nmehea. 
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Situationen geistreich zusammengefügte Duette und Terzette 
gefunden. Calzabi^i irrte, als er iibersahj daß nach seinem 
strohtrockenen Plan die arme Aiceste in der Lebensgefahr 
ihres Gattieiir immer weinen mußte, wie eine Mater doIorosa(^ 
und dör zärtliche Admet bei dem hochdiAnigen Selbstopler 
seiner leidensdiaftU^ geliebten Gemahlin stets Tränen ver- 
giefiedw Wenn sich unter den Werken des kaiserliofaeflf Diah- 
teis eine so sehäiie Arbdt fünde, ein Ausbund vöü glänsen- 
der lutd mami^faiti^ Erfindmig (und wir wtStdtst bemerken^ 
d«fl aitalklie Iwufigi ja kn j^etti seiner Te^e 21» treffen aüid),> 
so holte Arteeg^ Muttlkitk aidif vetkMty sie A thtt göi^ 
Udie ikftd tffterreidibare Sache zu den Sternen zu 0rhebe& 

Aber untefsuohefi «fr diese EinCöni^^t no^ genafuer. 
Admcft ist in miiBlftelb&fef Ge&lir : sein ergebenes Volk weint,i 
es weint die ankie Akeste. Ifier ist Sehfec36eii und Sofamenx. 
Alle* <flen, die Hitfe dei^ G6tter aazufleheti. Hier ist Hoffhui^. 
und Gottvertrauen. Man strömt im Tempel Apolls zusammen^ 
um' ein Orakel zu erhalten. Die Gottheit verkündet GS*^ es 
ist unheilvoll. Hier ist Schrecken und Verzweiflung. Betäubt 
durch das Orakel, beschließt Aiceste für den Gatten zu sterben. 
Hier ist eine hochsinaigc Kraft der Liebe, der Zärtlichkeit. 
Es wächst die Gefahr Admets; Alcestes Entschluß verlangt 
Eile, und so schreitet sie in den der Unterwelt o"cvveihten 
Hain. Hier ist Entsetzen, und der Gegensatz der [hnsteren] 
Natur und der Liebe. Sie enthüllt ihr Gelübde. Hier ist 
Heldenmut. Die HöUei^^eister erscheinen, ihr Opfer zu hokn; 
Aiceste bittet sie um einen Augenblick Verzug, um von Ge- 
msjU und Kindern Abschied an o^iiken. Hier ist Mutter-^ 
Gsteeidiebe. Schon ist Admet anfler Gekhr; der Hof feiert 
sein Wiedererstehen. Ifier ist unvorhef|;eseltene Freude, die 
kl plötzUeken Ansbroehen des Jubete si<^ belcundet. Admet 
ist durch das unerwartete Wunder verwkrt. Er verlangt nach 
Aiceste. Hier mischen sieh nl^ ihr die Freude übef die Eiw 
rettüng des Gatten nüt dem Sehmeft der Trennung von flun 
und ihren Kindera, nut der grausamen Unsdiltidsigkeft, ob 
sie ihr hoehhen^es Opfer ihm ofienbaren, oder» um ihn 
nicht zu betrüben, verschweigen solle. Admet wiK heftig 
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wissen, wer ihm das Leben gerettet hat. Alcestcs Lage ist 
hier entsetzlich. Sie ist endlich gezwungen, ihr Geheimnis zu 
enthüllen. Hier ist Bestürzung, Schmerz, Verzweiflung Admets. 
Er will (las Orakel noch einmal befragen. Hier sind Zärtlich- 
keiten, liebevolle Klagen. Akcstc spürt, daß ihr Tod nahe 
ist. Sie fleht zu den Göttern und weiht sich ihnen. Hier ist 
Andacht und Ergebung. Sie bittet, man möge ihre Kinder 
bringen. Hier beschwert sich ihr Herz mit den äußersten 
Ängsten, daß sie ihre. Kinder verlassen muß, vielleicht in den 
Händen einer Stiefmutter. Sie sucht mit ihnen den Gatteik; 
sie beschwört ihn, ihren Kindern keine andere Mutter zu 
geben. Hier herrscht in ihr Mitleid fiir diese ihre Kinder, 
X^idenschaft um ihren Gatten. Die Höllengetster erscheinen. 
Hier ist Entsetzen, Verzweiflung, äußerste Erregui^ Admets. 
Alceste stirbt. Hier steht der verzweifelte Gatte am Gipfel 
des Unglücks. In Trauer ist das Volk von Pherae. Admet 
will sich das Leben nehmen, das er verabscheut; da erscheint 
Apollo {Dfus ex machina) und gibt Alceste dem Gatten wieder. 
Hier isf allgemeine Freude. 

Das ist die Eintöm'gkeit der Affekte und Situationen, die 
der hervorragende Kritiker in der * Alceste entdeckt hat. Ich 
wende mich an das Urteil meiner J xser, die zweifellos in ihr, 
und das im Umfang von etwa tausend Versen, Schrecken, 
Mitleid, Heldenmüti^keit, Gatten- und Mutterliebe und Ver- 
zweiflung bemerken werden, und zwar im Herzen Alcestes wie 
Admets in jeder Szene, und immer im Kontrast; bis, zur 
äußersten Höhe q:cfiihrt, die Lösung- diese Affekte beruhigt. 
Nun, wenn Arteaga aufrichtig ist und versteht was er schreibt, 
so verdient er ein mitleidiges Achselzucken. Ist er aber bös- 
willig, ein verächtliches Lachen. Ich habe auf diese Weise 
auch den Vorwurf erledigt, daß das Interesse von Akt zu Akt 
abnehme, statt zu wachsen . . und fiige noch bei, daß es 
eine wahre Narrheit ist, in der Stube über ein Drama und 
über die Wirkung eines Dramas zu Gericht sitzen zu wollen, 
das im Theater die Probe zu bestehen hat, und sie vor den 
gebildetsten und hervorragendsten Nationen in soviel Theatern 
bereits bestanden hat 
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» . . « an die wen^ glückliche Lösung der Kata- 
strophe ...« 

Antwort. Bei Euripides steigt Herkules, Admets Gast- 
freund, nachdem er das beklagenswerte Schicksal seines Freun- 
des vernommen, in die Unterwelt, kämpft mit dem Tode, der 
Alceste wegführt, ringt sie ihm ab und gibt sie Admet zurück. 

Bei Calzabigi ist es Apollo, der, dem Admet verpflichtet, 
aus Dankbarkeit sie ins Leben zurückfuhrt. Nur ein Gott kann 
dies Wunder vollbrinc^en. Die Einführung des Gottes und die 
Lösung scheint dem Arteaga wenig glücklich. Aber warum? 
Das hat er nicht o-esagt. Er behält sein kostbares Geheimnis 
bei sich. Indes ist die Lösung sicherlich glücklicher, als die 
des griechischen Tragikeis. Idi begreife nicht, wie Rousseau 
diese beiden wesentlich verschiedenen Lösungen in einen Topf 
werfen konnte. 

». . . an die UnwahrscheinHchkeit einiger Vorfalle, wie 
unter anderen, daß die Greister der Unterwelt der Alceste 
vom Sterben abraten, da es dodi ihrem Charakter und 
Interesse weit angemessener wäre, sie in ihrem EntsdiluD 

zu bestärken ...«") 

Antwort. Unser Kritikus verläßt hier den Faden, an dem 
er sich durch J. J. Rousseau hat leiten lassen; was Wunder, 
daß er sich so seltsam verläuft? 

[Der «ntike Hades sei keine cbrisflidhe Hölle, und die Geister der Unter* 
weit giagen nicht auf den Seelenfang aas wie Satan und Beelsebnb.] 

ebenso auch die EUe, mit der im 2. Akt ein 
Tanzfest unter den Hofleuten veranstaltet wird [um die 
unerwartete Wiederherstellung Admets zu feiern], ohne dafi 
in dieser großen Freude jemand an die abwesende Königin 
denkt, die doch die Hauptperson dabei sein mußte.« 

Antwort. [Calzabigi bestreitet diese Eile. Dem Fest gehe eine Ver- 
wandlnng voran, die die Theaterkomvention genügend lang zu bemessen er- 
lanbe. IDaß Admet seine Gattin nidit sogleicli Termisse» vie Alceste nicht 
sogldch erscheine, wird aus Duer Gemütsverfiissnng motiviert: Admet hingt 



^ BfA Axteaga der Zusatz: »wie es doch bei Eüripides der Tod in der 
Unterredung nüt Apollo tat.« 
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GtäMäktn Uber seine wunderbare Heiinng nach, Alceste aber zögert mit der 
grausamen EnthttUnng, die sie in der «Ugemeineii Freude ihrem GemtU m 
machen bat.J 

»Calsabigi [dem es sicherlich weder an Geist noch a» 
Kenntnissen fi^lt] hätte bedenken soUen, daß ein so ein- 
töniges und trübes Werk . . . , wenn es unter uns von einem 
Manne in Musik gesetzt werden sollte, der seinen Gründ- 
sätzen und der Dichtung so treu folgt wie der Ritter Gluck, 
notwendig die Geduld des italienischen Publikums ermöden 
mußte, das nicht so tief empfanglich, und an eine ieicb- 
tere und glänzendere Aannonte gewöhnt ist.c 

Antwort. . . . Calzabigi schrieb die Alceste für ein 
i'deales Publikum, nicht fiir eia venezianisches, florentini- 
ddkes, römisches im besonderen . . . Wenn die Italiener aii 
eine leichtere und glänzendere Harmonie gewöhnt sind, ... so 
sind sie zweifellos an alberne Plattheiten gewöhnt . . . und um 
ÜmeB' zu gefallen, müOte man sich also der tragischen Stoffe 
ganz enthalten^ oder, Ueße man sie zu, Possen in sie ein- 
ftttnen, um da» ailzu starke F^os der übermäßig großen 
Leidenschaften abzulösen. Und genai» so. hat Mefaistasio in 
sdnem > Catia* es gemacht, wo Cäesar, Arbaces, Marzia und 
der römische Legat imwiderleglich ^uffo-^iguren sind. Diesem 
Gesc&mack bequemt sich Calzabigi nicht' [Auch in Italien sei 
man nkht aUgeiueln nnempfibit^h fgegeik £e Schönhelten der Alceste. 
Jtn^it rächten Stil, ddr hi Italien «büeh iä, h«be Airfeag« sönit «benOl ab 
VerfiOltefstlielnting gettd^lt.] 

'Calzabigi hätte auch da^ dedceii sollen, nicht mit 
«cli selbst in Widerspruch zu ^itfaten. Denn nachdeih er 
kt sdnef Dids^tion Ober Meä^tasio' dab Ve^ens^ des 

kaiserlichen Poeteh bis an die Sterne erhoben, und die 

Ausschweifungen und Unregelmäßigkeiten des französischen 
Opernsystems ins hellste Licht gesetzt hat, iiahert er sich 
doch in der Ausübung diesem ebenso sehr, als er voii 
dem wahren Wege, den jener *) den italienischen Dichtern 
gezeigt hat, abweicht« 

>) »Verstehe dies Kauderwelsch wer kann«, setzt Calzabigi zu dieser Ställe. 
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Antwort. Hier der Beweis, daü Arteaga die Sdiriftsteller, 
die er kritisiert, nicht gfelesen hat. Er wirft Calzabigi Mangel 
an Folcrerichtigkeit in Bezug" auf den Plan seiner Stücke vor. 
Ich bitte meine Leser, zu verfolgen, wie Caizabigi sich gegen 
das Ende der angeführten Dissertation ausläßt. »Aus unserer 
»bisherigen Untersuchung folgt nicht der Schluß, daß der 
»Plan, dessen Erfinder der berühmte Quinaidt wbt, in sidi 
»selbst sdilecht wäre und vollkommen vom Operntheater aus- 
» zuschließen sei» £in Fehler ist sicherlich der Gebraud^ des 
»Wunderbaren, . . . denn aus dem Wundeifoaren, und audi 
»dem angenseiieiriäcli Fabelhaften kann keine dauernde Teil- 
»nahme entstehen. Wenn man io. «oldi einen Plan das uns 
»Wahncfaeialiehe einfiigte, wenn man auf ihm eine rein 
»mensdifiehe Handlung^ aufbaute und dabei die lieidmsche 
»GötCerwek, das Diaibotische und Kabbalistische fernhielte: 
»mit einem Wort aHes ÜbematOiUdie, so kann zweifdks aus 
»dem starken Chor^ dem Tanz, der meisterhaften Verbindung 
>der Szene mit der Musik ein höchst reizvolles Ganze sich 
»ergeben, in dem die angeregten Sinne des Zuschauers nach- 
» einander durch die Mannigfaltigkeit und Pracht der Vorgfänge 
»angezogen würden, und zwar im Verein mit der Rührung 
»seines Geistes durch die Anteilnahme an der Handlung und 
»die Zartheit der Dichtung, und mit der süßea Entzückung 
»durch die Wirkung der Musik.« 

Nun, dieser Plan, der Calzabigi seitdem bewegt hat, ist 
genau der, den er in *Orpkeusti^ ^Alceste*^ * Paris* zu ver- 
wkldicfaen gesucht bat. Es ist der Plan, dem er den Vorzug 
gab, wie man leicht bemerken kann; denn er hat ihn selbst 
erfunden, und ihn demnach als den besten fUr die Oper an- 
gesehen; und es ist ganz und gar nicht der des Metastasio 
oder, genau gesprochen, des Apostolo Zeno .... 

»Der von Calzabigi angenommene Plan scheint nicht 
dahin zu zielen, daß die Dichtung von sdbst die Ver- 
ändeningen der Szene und die Situationen an die Hand 
gebe, sondern daß die Situationen und die Veränderungen 
der Szene die Dichtung sklaWsdi ijaitschleppen.« 
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All tw ort. [Mit Recht macht sich Calzabigi über diesen Tadel lustig. 

Ein jeder Dramatiker sldzziere erst die Szenenfolge, ehe er die Ausfüh- 
rung gehe, wie jeder Maler < in großes Bild erst im groben L mrüj entwerfe, 
ehe er seine Skizze auf die Leinwand überträgt.] Wer den dichterischen 

Ausdruck nicht in den Dienst der Situationen, der Bühnen- 
wirkungen zu stellen vermag, der schreibe keine Tragödien. 
Wer nicht weiß, daO die Situationen despotisch über die Dich- 
tung verfiigen, der spreche nie über Tragödie und Bühnen- 
kunst, wenn er sich nicht lächerlich machen will . . . Dies 
ist die Grammatik ... der Dramatik . . . 

»Hat Calzabigi einen solchen [tragischen] Gegenstand 
gefunden, so 'sucht er lediglich die Augen und die Phan- 
tasie zu beschäftigen. In dieser Absicht gibt er dem 
Dialog seüie Wendung, dehnt das Geweb« der Handlung, 
motiviert auf seine Art die Zwischenfalle und gibt den 
Charakteren neue Züge, wie es ihm am bequemsten dünkt.« 

Antwort. Ein Glück, daß Calzabigi nur vier Stücke ver- 
öffentlicht hat, ■» Orpheus ^Alceste*-^ * Paris * und die ^Da- 
naidefi^y und man in einem Augenblick sehen kann, ob diese 
Anklagen Arteagas gerecht, oder verdreht und böswillig sind. 
Untersuchen wir. 

>£r sucht lediglich die Augen und die Phantasie zu be- 
schäftigen. In dieser Absicht gibt er dem Dialog seine Wen- 
dung . . . « Wie der Dialog die Augen beschäftigen kann, soll 
uns der Meister lehren! Und solchen Unsinn läßt man 
drucken I Wenn Calzabigis Dialog femer die Phantasie be- 
schäftigt, so erreicht er den Hauptzweck jeder Dichtung, und 
vor allem der tragisdien, die durch die Kraft der dichterischen 
Sprache den Geist trifft^ und durch Erregung der Affekte das 
Herz durchdringt 

Er »dehnt das Gewebe der Handlung«. Eine neue Über- 
raschung, die da Arteaga seinen Lesern bereitet I die oben- 
drein unredlich ist, da ^ auf einer offenkundigen falschen 
Voraussetzui^ beruht. 

In den vier genannten Stücken Calzabigis sind Neben- 
handlungen, die mit dem Vorwurf nichts zu tun haben, be- 
sondere Verwickelungen untergeordneten Interesses, der Haupt- 
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handlung^ mit Spucke angeklebte Episoden, künstUche, lächer- 
liche Verscfaweigungen zur Verlängerung der Handlung über- 
haupt lücfat vorhanden. Ich will ihm zeigen, wo »di all diese 
seltsamen Anstalten haufenwdse finden. Wo ist nun die Deh- 
nung? Arteaga antworte. Er beweise was er sagt. Er bleibe 
beim Thema. Er weiche nicht aus^ schweife nicht ab. In den 
Stücken Calzabigis agieren einzig und allein die Hauptpersonen, 
und werden auf kurzem Wege entweder zu heiterem oder un- 
glücklichem Ausgfang gefuhrt, ohne Seitensprünge, ohne un- 
nötige Stillstände. Wie also kann er das Gewebe der Hand- 
lung dehnen? Wenig Worte genügen dem Arteaga, es uns 
zu zeigen, wenn er kann; wenn er es nicht kann — so zwingt 
mich der Anstand zu schweigen. 

Calzabigi »motiviert auf seine Art die Zwischenfälle . . .« 
Es wäre wirklich merkwürdig, wenn er sie auf die Art anderer 
Leute motivieren sollte. Jedermann kann das nach Belieben 
machen: die Frage ist, ob sie gut oder schlecht motiviert sind. 

>. . . und gibt den Charakteren neue Züge, wie es ihm 
am bequemsten dünkt.« 

Im > Orpheus^ agieren nur zwei Personen, zwei in *Alceste*^ 
drei in den ^Danaiden*. 

Orpheus ist der liebende Gatte des Vergil : Dulcis conjux^ 
der: solo in littore secum, seine verlorene Gattin: Veniente die, 
e decedente canebat. Euridice ist seine liebende Gattin, wie 
die Antike sie uns festumrissen hinterlassen hat 'J. Alceste ist 
das Muster der ehelichen Liebe, das .uns die Dichter über- 
liefert haben; Admet ein liebevoller Gatte. Paris und Helena 
sind nach zwei berühmten Heroiden Ovids gezeichnet und 
nachgeahmt"). Danaos Ist ein Unmensch| wie alle Quellen 
ihn malen, die Danaiden, seine Töchter, sind jene wilden 
Märdetinnen, die, wie jeder weiß, zur HöUe verdammt sind. 
Ipermestra ist jenes tugendhafte Weib, das so hoch gefeiert 

^ Hier ist CaIzaM^ Ewdfellos nidit rafideh^. Warain aiebt fähig sn* 
C^ben, daß «s fdn poetisehes Reelit war, die Chanktere su v«rind«ni? 

3) Das hat Spitta, ohne Kenntnis dieser Stelle, in dimefatP sadl* 
gewieaen (AUg. Mus, iXg, 1883 und >Ziir Mosütc). 
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wurde; Ltaceo jener Wieod e und trcne Brävitigam, dca alle 
attca SehriftflteUer so sehr gerahmt ihabcen. 

Wo tarn sind die veräadeiten Cha r aktere? Wir Wieden 
«eheii| wie Arteaga, um Cahnibigi eins au veiaeliBeii, jene des 
Oaoaps uad der Danaiden aus eigener MadbtvoUkoBunen* 
lieft verändert. Wir werden sdien, mit welcher Mi es 
Böswilligkeit, sei es Unvecfrorenheit — er sie .veikleidet. 
Um Calzabigi tadeki au können, leugnet er selbst die aonaen« 

klare Wahrheit . . . [Mk dem gleichen Reclite kanne man. dem Raciiie 
▼onrer fi m, idtft er die Ctnalq^ A^iiDi, lüTerM »ad Agrippinas, oder 
4»! ypltaire^ ^ er dem des Mehcimft n^d der Meiope tennd^ hdbe.] 

»jRefM quocumque modo rein . Das ist der WaM- 
spruch des Calzabigi.« 

Antwort. Jawohl: rcm^ et non sermones sudit Calzabigi 
in der Tragödie. Er will Handlung, will Leidenschaften im 
Gegenspiel. Er flieht wie die dramatische Pest die koketten, 
abgeschmackten, geleckten Rederden. £r vermeidet die Sen- 
tenzen, ^die müOigen Beschreibungen, die Vergidchungen, die 
nicht passen. Wo all diese wunderbaren Spezerden im Über- 
fluß vorhanden sind me in einer Apotfaekersbude, darauf 
werde ich an seinem Ort den Finger legen. 

Die besten Tragödien aller Natiooen uq4 aller Zeiten sind 
gerade und unbedingt jene, |n denen sich das Rem Rem findet, 
auf das Calzabigi versessen ist, und zwar mit Recht und Wohl- 
bedacht. Racines bestes Stück ist weder Britanniens €^ noch 
tAli xaiider^y noch > Tituse und »ß£} t:}uc£<^ in denen dies 
Rem Ran nicht sichtbar ist, sondern die ^ Iphigenie'^ die 
voll ist von jenem Theaterlärm und Tumult, der die Zuschauer 
erschüttert, überrascht, in Aufruhr erhält und ihnen keine Zeit 
läßt, süß zu schlummern und zu sfähnen und noch weniger 
zu spielen und sich zu erfrischen, wie alle Schauspiele und 
Opern in Italien das erlauben. Derart sind noch viele von 
Corneille, von Voltaire, derart einige englische von Shake- 
speare in einigen erhabenen Szenen, trotz seltsamer Mängel, 
die sich darin ^nd^n. [Arteega würde «istoimeii, er, Calzi^igts 



1} Ein setosme« Urteil, aber sng^eieli eia KoapUment fiir Gludc 
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Anwalt, ihm sagen wollte, welches Stück von Metastuio er fiir das beste 
halte . . .] 

Ich komme nunmehr zu der Kritik, die Arteaga, oder 
irgend einer seiner Sudler, über Calzabigis *Danaiden*. fallt. 
Sie ist ao vernünftig und gerecht wie alle andern. 

»Cakabigi hätte vor allen Dingen seine Kräfte dn 
wenig besser prüfen sollen, als er den Bogen des UUss 
spannen wollte und einen dramatischen Vorwurf wieder 
aufnahm, den sdion Metastasio behanddt hatte • . . In der 
Tat, die ^Danmdin^ sein jüngst hi Neapel veröfientlidites 
« Stück, mit der ^Ipmtusira^ zu vergleichen, wäre, wie wenn 
man ein wanderlidies Bild Glordanos dnem Gemälde 
Correggios an die Seite stellen wollte. c 

Dies das urteiisvolle Urteil Arteag^as über die *Danatdnu 
Calzabigis. Ich will binnen kurzem zeigen, wie der fürchter- 
liche Bogen des Uliss aussieht, den er so toll gebraucht hat; 
wir wollen sehen, wie das himmlische Gemälde Correggios 
aussieht, neben das Calzabigi das seltsame Bild Giordanos 
stellte — der übrigens (nebenbei gesagt) bei niemand als 
zerfahren, wunderlich, trunken in Erfindung und Komposition 
seiner Bilder gegolten hat als bei dem Polyhistor Arteaga. 

»Wenn in den ^Doftmäen^ irgend ein Charakter« (sieht 
das nicht aus, als ob acht oder zehn darin waren?) »oder 
eine Situation enthalten ist, die man leidensdiaftlich nennen 
kann'), so ist sie nadi'dem römischen Original kopiert. 
Aus dem seinigen hat er nichts dazu getan, als eine Reihe 
von Bildern,« (gerade das ist die Tragödie; und das hat 
endlich Arteaga begrüTeii, aus dem Briefe Calzabigis an den 
Grafen Alfieri über dessen Trauerspiele), »wobei der Dichter 
offenbar die falsche Maxime : Frappez plutot fort que juste^ 
die man dem Voltaire zuschreibt, befolgt hat. « 

Antwort. [Die Charaktere Danaos, der Danaiden, Linceos und Iper- 
mestra!? hMttfn Metastasio und Calzabigi beide bei den Alten festgeprägt vor- 
gcfundcu. Aber keine Situation in allen fünf Akten Calzabigis sei metasta- 



1} »Wie es meist die Vorgänge sind, an denen Ipetmestr» und Linceo 
beteiligt sind«, beißt es hier in Arteagas Original. 

Gluck-Jahrbuch 1915. 6 
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siamscb, wenn man nicht böswillig die Gleichheiten, die aus dem gleichen 
Stoff sich ergeben müsseni aiifmutzen woUe. Zu dem Wahlspruch Voltures 
bdcenat Calnbigi üch, durehans.] 

»Der trefifliche Metastasio hätte sicherlich die Tragödie 
nicht mit einer Hochzeit begonnen, um sie dann mit des 
Teufels Behausung zu endigen, c 

Antwort. . . . Die Frage ist nicht, ob der .treffUche 
Metastasio diese tragische Handlung so binnen hatte oder 
nicht ... Die Frage ist, ob eine Tragödie mit diesem An- 
fang und SdduO bestehen könne, einem Schluß nicht in der 
Behausung des Teufels, ivie der vortrefHiche Arteaga sich 
ausdrückt, sondern einem Schluß mit dem Tod und der Strafe 
der frevelhaften Danaiden in der Hölle der Antike. Dies ist 
genau der Verlauf der Fabel • . . 

Danaos, der seinen Bruder täuschen, und seine Neffen in 
seine Gewalt bekommen will, macht den Vorschlag, sie mit 
seinen Töchtern zu vermählen. Er wird angenommen, um 
endlich die Zwietracht zu endigen. Man feiert diese Ver- 
mählung, und in der Nacht der Vereinigung selbst ermorden 
die Bräute auf Befehl des Vaters ihre Gatten. Diese verab- 
scheuungswürdigen Furien werden sogleich ia die Unterwelt 
von den Göttern, den Rächern unmenschlicher Taten, gestürzt. 
Oh! Metastasio hätte das Stück nicht so begonnen, wie Calzabigi 
sicherlich den »Artaxerxes« nicht damit begonnen hätte, die 
Tochter eines persischen Königs beim Mondschein, wie eine 
Katze im Vorfriihlii^, in den Gärten von Susa nach ihrem 
Liebhaber suchen zu lassen« £r hätte den »Demetrius« nicht 
mit der possenhaften Beschreibung des spanischen Zeremo- 
niells am ganzen Hofe Cleonices b^onnen ... Er hätte nicht 
begonnen . . . Wie weit konnte ich gehen, wenn ich wollte 1 . . . 

»Metastasio hätte mitten unter wahren und wirklichen 
Personen keine phantastischen Liebesgötter erscheinen 
lassen, die ohne Notwendigkeit mit den Neuvermählten 
tanzen . . .« 

Antwort. [Diese Liebesgötter seien natürlich ideale Tanzfiguren; einzig 
Arteaga halte sie flir die wirklichen Kinder der Venus. Aus alten Bildwerken 
und klassischen Stellen erveist Calzabigi ihre Berechtigiug.] 
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»Metastasio hätte der leeren Fracht der Dekoration 

nicht den Zusammenhang, die Wahrscheinlichkeit und den 

gesunden Süui aufgeopfert . . .c 

A&twort. [Wo finde sich mehr leere Dekorationspracht, und wäre es 

nuch nur in den affektierten Redepbirlr-ndcn, aU h?i Mi»ta';taRio ? Für seine 
son ligen Tad«lspunkte erbringe Arteaga auch nicht den Schatten eines Be- 
weises.] 

»Auch darf man nicht glauben, da0 Metastasio nach 
kaum geendigter Hochzeit den Danaos seine 50 T(k:hter 
im Tempel der Nemesis hätte versammeln und ihnen den 
Rat geben lassen, ihre Gatten zu töten, ohne daß diese 
sidi Ober ilire unvermutete Entfernung am Hochzeitstage 
verwundern und so in das Geheimnis eindringen, und ohne 
daß die jungen Bräute den grausamen Befehlen des Vaters 
auch nur den mindesten Widerstand leisten.« 

Antwort Die Töchter des Danaos beendigen mit den 
Hodizeitsfeierlichk^ten den ersten Akt Im zweiten werden 
sie von ihrem Vater nicht in den Tempel der Nemesis, son* 
dem in einen besonderen Betraum des Palastes, von Danaos 
der Nemesis geweiht, gerufen. An diesem heiligen Ort macht 
er den Töchtern den Mordvorschlag. 

Der Vorschlag- ließ sich vor der Hochzeit nicht machen. 
Diese Hochzeit hatte wegen der Abneigung der Familten nicht 
verwirklicht werden können. Er mußte nach der Hochzeit ge- 
macht werden; und tatsächlich wurde er (nach der Fabel) nach 
ihr gemacht. Die VermSbluncrsfeier war in diesem Falle der 
unumgängliche Weg zu dieser Untat. Sehen wir, wie Calzabigi 
sie vorbereitet Danaos spricht zu den Töchtern mit jener 
listigen Macht, wie man in der i . Szene des IL Aktes liest 
Er beweist ihnen die Notwendigkeit der Ermordung ihrer 
bräutlichen Vettern, um ihre Ehre und ihr Leben zu retten. 
Sie fugen sich, da sie seit ihrer Kindheit mit Haß gegen den 
Oheim und seine Söhne genährt worden sind, einem unver- 
söhnlichen Haß. Sie iiigen sich auch, weil Danaos ihnen den 
Verdacht einflößt, hinter dieser Vermahlung lauere neuer 
Verrat ... 

6* 
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Aber diese 'ganze Szene, in der alles seit langer Zeit vor- 
bereitet ist, verlangt nur die kurze Zelt, die ihre Rezitation 
[tatsächlicli] braucht So kurz, da0 sie den jungen Gatten 
keinen AnlaO zur Verwunderung über die Entfernung der 
Bräute gibt Und wo hat Arteaga gesehen, daß an einem 
Hodizeitsts^ der Bräutigam der Braut immer am Unterrock 
hängen mfisse? Welches Geheimnis konnte iiir sie in der 
Abwesenhdt von einigen Minuten liegen, um fai es dndringen 
zu wollen ? Wenn man in der Tragödie die Abwesenheit der 
Personen von der Szene nach Augcablicken messen wollte, 
was für Ungercunthciten würde man in allen entdecken? Wir 
werden deren faustdicke in denen Metastasios entdecken, aber 
niemand hat noch daran gedacht, ihm einen Strick daraus zu 
drehen, daß er diese Auoen^^l'cke nicht mit der Uhr in der 
Hand mißt . . , Der geneigte Leser wird demnächst bei der 
Analyse, die ich ihm von der * Ipermestra* darbieten werde 
(jenem tragischen Wunder Metastasios nach der Meinung des 
Maulafien Arteaga), bemerken, wieviel »unvermutete Ent- 
fernungen« in ihr »an einem Hochzeitstag« vorkommen, und • 
zwar viel längere, gedankenlosere, und zwischen Bräutigam 
und Braut unverständlichere, ohne daß Linceo »daran AnstoA 
nähme, Verdacht sch<^lte und so in das Gehehnnis eindringe«. 
Es ist seine Sache, ihn in diesem achten Weltwunder zu ver- 
teidigen; ich folge ihm nach. 

Bis hierher ist sein Tadel lacherlich; der folgende aber 
ist wahrhaft überraschend. Leser, horche, und stehe starr. 

»Um so mehr, als der Charakter des Danaos und der 
Danaiden vom Altertum nicht mit so abscheulichen und 
grausen Farben geschildert wird, mit denen sie der Herr 
von Calzabigi malt, bei dem die Töchter als lauter blutige 
Hyänen, und der Vater als ein Treulo^^er, IVleineidiger und 
Ungeheuer erscheint; während in den ,Schutztiehenden' ties 
Acschyius sowohl jene wie dieser nichts als Erkenntlich- 
keit, Demut, Zärtlichkeit und Andacht g^en die Götter 
atmen« « 

Antwort [Arteagm stütze diesen Tadd anf die Vorschrift des Horaz: 
Aui famam sequen, «mi sUi €9metiimUU fiiHS^ Aber die Chumkteristik de* 
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AMCliylils "widerspreche der auch vom Altertum einzig festgehaltenen Auf- 
fusnng der Danaiden als blutigen Mörderinnen nickt Anch ein Mörder geho 
▼or der Blnttat tm Messe oder xun Beichtiger.] 

»Auch hätte sidi der kaiserliche Poet« (gehea wir wie- 
der dazu über, zu erraten, was der kaiserliche Poet getan 
oder fücht getan hätte) »nie eingebildet, daß, um sein 
Stück interessant und theatralisch zu machen, es nötig sei, 

die Töchter nach der Vollendung ihrer schrecklichen 

Tat { ) alle als Bacchantinnen zu verkleiden und auf 

der Szene singen und tanzen zu lassen, ohne daß vorher 
die Ursache einer so unvermuteten und fürchterlichen 
Fröhlichkeit angezeigt worden, und ohne daß ihre Er- 
scheinung' irgend einen andern Zweck habe, als einen Chor 
und eine Schausteilung zu entfalten.« 

Antwort Der kaiserliche Poet hätte das nicht getan. ' 
Also ist es der größte Fdiler, es so zu machen*... Aber 

was würde unser Schutzredner der Danaiden sagen, wenn es 
der kaiserliche Poet so gemacht hatte, und mit viel weniger 
Recht als Calzabigi? 

Hat er den >Achille in Sciro* des großen Dichters ge- 
lesen? Ich glaube es beinahe, da er ihn unter seine Meister- 
stücke stellt; obwohl die einzige fe'^selnde Situation, die darin 
steht — allerdings ertränkt in einem Meer von Mängeln — , 
dem Tasso nachg'cschriebcn ist. [Nun: dies Werk Metastasios be- 
ginne mit einem Bacchanal; ohae daß man die Ursache dieser Fröhlichkeit 
erfahre; das zum einzigen Zweck die Entfaltung eines Chors in einer Schau- 
stellang, im übrigen aber mit der I'abei und den Feräunea des Stuckes 
niclit das geringste sa tan habe. Dagegen habe Calzabigi dies Baeelianal 
anb soiglUtigste ▼oxbcseitet: dnidk Danaoa* Ansptadie an die Branäente im 
I. Akt} dnreh das Baeehnsfest, das den 3. eröffiiel^ und das von Danaos viel- 
Iddit adt Absicht angeordnet ist, damit seine TOefater den Mord in der Er- 
hitzung tmd Trunkenheit begehen, ohne zur Besinnung und Reue zu kommen. 
In dieser Tninkenhcit stur/rn sie wieder auf die Bühne, zum Entsetzen des 
eigenen Urhebers der Untat. Auch lasse Calzabi^ sie nicht ihre Tat er- 
z&hlen, sondern nur ihre Erscheinung sprechen, um sie dem Zuschauer nicht 
noch abstoßender sn madien. Ihre Charakteristik als Bacchantinnen ent- 
spreche genau d» Vofsfcdlnngen des Altertums. Aneih Ifetastano habe 
Umgens in sefaier »Itsi^ät« die Ptenen von Lenmos als »bltttige HjXnenc 
geschildert] 
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»Und Metastasto fand aufs trefflichste das Mittel, die 
Leidenschaften zu err^en, Tränen zu entlocken, die Cha- 
raktere bewundernswert zu machen, die MusDc glänzen zu 
lassen, eine Handlung durch drei Akte durdizuiiihren und 
glücklich zu lösen, ohne zu dem gewöhnlichen Hilfimittel 
Calzab^ zu greifen, das darin besteht, die Hölle mit den 
Dämonen erscheinen zu ku»en, und ihnen zum Überfluß 
eine Moralität isk den Mund zu legen . . . Also, (ungeachtet 
seiner poetisdien Talente), ungeaditet der schuldigen Ach- 
tung, die ihm seines Fleißes wegen gebührt, den er auf 
theatralische Dinge verwendet hat, (....) muß man doch 
zugeben, daß Calzabigi einer der Hauptverderber des mo- 
dernen musikalischen Theaters ist« 

Antwort Ich habe bereits an anderer Stelle auf die 
Kritik Arteagas erwidert, die den Schluß der *Datmden* mit 
der Hölle. tadelt. Hier muß ich hinzufugen, daß nach der Art, 
mit der der unselige Kritiker sich ausdrückt, jedermann gru- 
ben wird, Calzabigi habe eine große Zahl von Opern aufs 
Theater gebracht, und in allen komme die Hölle vor, daher 
sei der Ausdruck vom »gewöhnlichen HU&mittel«, den Ar- 
teaga gebraucht, genau. Auch aus dieser Kleinigkeit erhellt 
seine Redlichkeit In den vier von Calzabigi geschaffenen 
Opemtexten kommt die Unterwelt nur im » OrpJieus*- und den 
TtDanaideitt. vor. Im * Orpheus ist die Unterwelt zum Teil 
der Schauplatz der Handlung, der so von der Fabel schon 
gegeben, also kein Hilfsmittel des Dichters ist. In den 
*Danaidcn* ist er ein solches, denn man konnte ihn um- 
gehen; also ein einziges Mal hat er sich seiner bedient . . . 
[Die »Moralität im Munde der Dämonen* widerspreche dem Stil der Antike 
keineswegs; Cikabigi beruft sich üafur auf Virgil, 

Nach einem zusammenfassenden Schlußwort über die unehrliche Art von 
Afteagas Kritik wendet Calzabigi sich zu Metastasic] Wir wollen 

sehen, »wie er das Mittel gefunden hat, die Leidenschaften 
zu erregen, Tränen zu entlocken, die Handlung durch drei 
Akte durchzuführen und glücklich zu lösen t, und zwar an Hand 
des gleichen .Stoffes, des tragischsten und schrecklichsten der 
antiken Sage. 
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Der etiaucfate Mefcastasio vergiflt sofort, daO die Fabel die 
Vennählung von $6 Söhnen des Aegyptos mit ebensoviel 
Töchtern des Danao und die Ermocdung der jungen Gatten 
durdi die Bräute in der Hochzeitsnacfat mit sieh bringt. Nicht 
mit einem Worte erwähnt er soviel Schwestern der Ipermestra ; 
nur Linceo, nur Iper m est r a führt er ehL Aber zum Ersatz 
bringt er irgend eine Nichte des Danao, Elpinice, und irgend 
einen Fürsten von Thessalien, Plistcnc (an solchen Fürsten- 
tümern hat er stets einen großen Reichtum), ins Spiel, und 
stellt 49 Brüder des Linceo, und 49 Schwestern der Iper- 
mestra in die Ecke, die alle miteinander schutzflehend um 
Unterkunft ihm die Arme entgegenstrecken! 

Die Personen also, die er auf die Bühne bringt, sind 
Danao; Linceo; dessen Freund Fiistene; Adrast, Ratgeber 
des Danao; Ipermestra, seine Tochter; und Elpinice, seine 
Nichte, verliebt in, und wiedergeliebt von dem Fürsten Plistene. 

Der erste Akt beginnt mit Ipermestra und Elpinice, die 
ihren Glückwunsch zu ilurer auf deiisell>en Tag festgesetzten 
Hochzeit mit Lmceo abzustatten kommt, und sie um ihre 
Vermittlung bei ihrem Vater bittet, damit er auch die ihrige 
mit jenem Frinzen Plistene ansetze. Ipermestra verspricht das. 
Elpinice vergnügt ab^ mit einer der üblichen witzigen Arietten, 
m denen (fie Schmerzen Ursache der Freuden, die Seu&er 
süO, die Leiden lieb etc. in schönem Gegensatz sich vor- 
finden 

Siehe, da kommt in der 2. Szene Danao, und will mit 
Ipermestra allein sein. Sogleich macht er ihr den Vorschlag, 
ihren Bräutigam Linceo noch in derselben Nacht zu ermor- 
den . . . Der Grund, den Danao für diesen seinen Unmensch* 
liehen Befehl anführt, ist sehr merkwürdig. 

»Das Geschick bedräut« — so sag^t er — 
»Mein Szepter, und mein Leben durch die Hand eines Sohnes 
Des ruchlosen Aegyptos . . .« 



OggOto dt ßlaetr 
Sm» i marÜH, 



Q$tei ehe tormenta amor. 
Oh amaHU tbtort 
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Diese Schicksalsdrohung erstreckt sich auf alle 50 Brüder, 
und Danao verringert durch die Ermordung des Linceo sein 
Risiko (ich hoffe, Arteaga versteht diese Rechnung) nur um 
2 Prozent; demnach ist die niedrige und entsetzliche Tat, die 
er seiner Tochter zumutet, unnütz. Metastasio fügt zwar bei, 
daß ihm keiner der Brüder fürchterlicher sei als Linceo 
(warum, erfahren wir nicht): aber das ist eine Lächerlichkeit 
auf eine andere daraufgesetzt, denn das Schicksal läßt ihn alle 
gldcherinaDen fürchten, so <laA mit dem Tod eines allein die 
50 Ai^te sich auf 49 verringern, und die kleine Verringerung 
auf der einen Seite eine gewaltige Vermehrung auf der an- 
dern zur Folge hat, da die 49 lebendig Gebliebenen Pflicht 
und Eifer, den ermordeten Bruder za rächen, unverhaltnis- 
maOig steigern werden. 

Übrigens, es wäre kinderieicht gewesen, dieser Ungereimt- 
heit abzuhelfen, wäre der Dichter eüi wenig gesdüdder ge- 
wesen. Er konnte die Brüder des Linceo beiseite lassen, sie 
hier nicht erwähnen, und Danao bloß sagen lassen; 

». . . Das Geschick bcdräut 

Mein Szepter, und mein Leben 

Durch Lineeos Hand . . . « 
Aber Metastasio kümmerte sich nicht um solche Kleinigkeiten, 
wie man im Verlauf meiner Analyse noch weiter sehen wird. 

Calzabigi begründet abg-eschmackterweise den frevelhaften 
Vorschlag, den Danao seinen gottesfürchtigen Töchtern macht, 
mit der alten Feindschaft zwischen den zwei Familien; mit 
der Beraubung des väterlichen Throns durch den Bruder; mit 
der Verstellung, wie er samt den Töchtern als Betder um 
Heimstätte und Schuts durch die Welt zu schweifen gezwun- 
gen sei. Er erinnert an den tut gestillten Haß des Aegyptos; 
die verabredete Vermählui^ sd nur ein Votwand, sie eist zu 
entehren, dann zu töten. Das schemt und ist gewifi ein noch 
entsdbeidenderer Antrieb zur Missetat fUr die Danatden als 
ehie bloiSe unbestimmte Drohung des Geschicks. Auf diese 
konnte Ipermestn, ohne weiter nach wichtigen Einwänden zu 
suchen, antwotten: was nützt es, einen einzigen Vetter um^ 
zubringen, wenn 49 übrigbleiben? Eine zwingende Antwort! 
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Aber nach Arteaga madit Calzabigi eben alles ohne Verstand, 
und der erlauchte Metastasio mit göttUdieni Geschmack. 

Danao beruhigt sich nicht bei den grezierten Antworten 
Ipermestras, und läßt sie voll Bestürzung allein. 

Kommt Szene 3. Bis jetzt kennen wir Metastasios Wort- 
antithesen; aber in unserer Oper fiihrt er sogar solche der 
Szenenfiihrung und der Handlung ein. , . . [Calzabigi ver- 
gleicht sie mit Taschenspieler-Kunststücken.] In der ersten 
Szene haben wir ipermestra sorglos und vergnügt; in der 
zweiten ist sie bestürzt; in der dritten ist sie in verzweifelter 
Lage. Und man wird sehen, daß das ganze Stück Szene 
für Szene nichts andres ist als ein fortwährendes Zauberkunst-* 
Stückchen, wie es die Jahrmarktspieler für die Gaffer anstel- 
len. Ja, wer mit dieser Einsicht sämtliche dramatischen 
Werke Metastados prüfen .will, wird sie alle so armselig ge- 
baut finden und sich übeizeugeni da0 der Hörer, der in einem 
fort nnd nacheinander die Personen lachen, weinen, ach er- 
regen und wieder beruhigen sieht^ unbedingt seihen Nachbar 
fragen muß: Was In aller Welt ist passiert? Denn dieses 
Wechselspiel ist mdst nicht konstvoll geordnet und gef&hrt, 
und wiedeihdt sich viel zu oft. 

In der 3. Szene also erscheint vergnügt Linceo, um 
sich's mit seiner Braut Wohlsein zu lassen. Diese stößt bei 
seinem Erscheinen eins der üblichen. Ach! ich sterbe! her- 
vor. Dann verstummt sie, und antwortet auf das liebevolle 
Zureden des Liebhabers endlich nur: »Sprich mir von Liebe 
nicht, Du machst mich beben« : und 

»Mir starrt in jeder Ader 
Das Blut, Oh Gott! zu Eis « 
Und dies Oh Gottl ist ein bloßer Schusteriieck, um den Vers 
voll zu machen. 

Szene 4. Ein weiteres Kunstetückchenl Elpinice und 
Plistene bringen dem Linceo ihren Glückwunsch dar, wie 
ihn zu Beginn Elpinice der Ipermestra darbrachte. Jeder 
kann sidi vorstellen, wie gut sie angenommen werden. Vet^ 
blüfit über die Neuigkdt reden die Gratulanten lange hm 
und her; hundertmal wiederholen sie dem glücklichen Brau- 
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tigam: »Du stehst auf dem Gipfel der Zuiriedeaheit; wer bt 
glücklicher als Du; Dich allein liebt Ipennestra.« Aber Un- 
ceO| mit jener bitteren Medizin im Leibe, macht sich in ge> 
brochenen Lauten Luft und zieht sich wütend zurück. 

In der $. Szene ist der Eifer, den die beiden lUr Lin- 
ceo entwickeln, überflüssig. Das große Unglück, das sie in 
der vermuteten Gedankeninderung Ipermestras gegen Lin- 
ceo (so unwahrscheinlich wie schwer glaublich] ausspüren, 
kommt darauf hinaus, daß sie ihre Hochseit verschoben sehen. 
Aber Flistene bemerkt zu Elfrfnice, man möge nidit sofort 
verzweifeln, ein Ausspruch, der von ihr gut aufgenommen 
wird; 

»Du willst, ich solle hoffen: und ich hofl'e. « 
Und dann: daß zuerst ihre Furcht eine Wirkung der Liebe 
war, und nun ihr jetziges Hoffen eine Frucht der Liebe sei. 
Und weiter: daß Plistenes Worte solche Macht über sie 
hätten, daß, wenn er wolle, ihre Hoffnung den Schein der 
Furcht annehme (also Hoffnung- bliebe), und ihre Furcht den 
Schein der Hoffnung (also Furcht bliebe); und beide treiben 
nichts als eine Maskerade. Wo also ist jene so g^oße Macht 
der Worte des Prinzen Plistene über das Herz Elpinices? 
Ein unerträglich kindischer Spaß; und trotzdem führt Plistene 
in der 6. Szene das gleiche Gedrecfasel sowohl im Rezitativ 
wie in der Aiie weiter. 

In der 7. Szene tut Adrast, Danaos Ratgeber, ihm kund, er 
schwebe in Gefahr, denn Linceo wisse um das Geheimnis. 
Dieser habe mit ihm, Adrast, gesprochen; er habe viel sagen 
woUen, öfter begonnen, viele Fragen gestellt, aber in halben 
AusdrüdEen, sei unruhig und verwirrt gewesen, habe ihn, 
ohne sich zu erklären, verlassen. Worauf Danao erwidert: 
»Ich habe es Dir gleich gesagt, es wäre besser gewesen, 
Elpinice zum Mord des Linceo aufzustiften. c — Wie kommt 
auf einmal Elpinice daher? Wie kann sie dem Linceo die 
Kehle abschneiden, da sie doch nicht bei ihm schlafen soll? . . . 
Inzwischen werden die Wachen verdoppelt; Spione aufge- 
boten; und Danao politisiert wie ein Kaffcchauspolitiker. 
Adrast entiernt sich eüig, seine Befehle ins Werk zu setzen. 
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8. Szene. Danao ist verwundert^ Linceo nicht zu sehen. 
Auch ich bin darüber verwundert. Er war im Pakut, ist 
Bräutigam und zeigte inch nicht vor dem Vater der Braut? 
Er kommt vom Feld (von welchem? vieUeicfat von seniem 

Landsitz?) und stellt sich nicht vor? Hat er also die Braut 
vor dem Schwiegervater gesehen? Ein neues Unding. Da 
kommt diese dazwischen, um den Vater anzuflehen, seinen 
Sinn zu ändern ... Er empfängt sie mit geheuchelter Zärt- 
lichkeit. Unverhofft kommt nun Linceo zum Vorschein, 
und jener Gauner von Danao — möchte man auf venezia- 
nisch sagen — kommt im Aiic^cnblick auf ein ^utes Aus- 
kunftsmittel. Ipermestra möchte der Begegnung ausweichen, 
aber Danao verhindert es, weil ihre Flucht, nachdem sie ihn 
gesehen, Verdacht erregen könnte. Wie konnte sie ihn 
sehen? Ist Zeit zu solchen Vorkehrungen? Linceo tritt 
ein. »Laß mich nur machen, c sa^t Danao zu seiner Toch- 
ter, »und bestätige nur, was ich ihm sagen werde. — Wie? 
So langsam ist Linceo auf so sOOen Ruf? Ich erwartete 
ihn fröhlicher.« . . . »Auch ich erwartete das,« antwortet die- 
ser, »aber . . . dann« — Seufter . . . »Warum Seufzer?« 
fragt Danao . . . »Ich weiß nicht« . . . erwidert Linceo . . . 
»Ipermestra sage es.« Noch einmal will jene entweichen . . . 
»Bleibe hier,« beharrt Danao, »du sollst mir sagen, was 

. Linceo hat« . . . und bricht in Vorwürfe gegen Ipermestra 
aus . . . Aber Linceo will nicht, daß er sie schelte, da er 

■ es nicht mit auscheii kann, wenn ihr Unrecht geschieht. Da- 
nao versichert Linceo, es sei Torheit, wenn er glaube, 
Ipermestra verschmähe seine Liebe . . . Aber Linceo be- 
steht darauf, denn es sei einmal so, und Danao fragt ihn, 
ob er den Grund wisse. Nein, erwidert Linceo: sie jagt 
mich fort ohne Grund. Aus dieser Erklärung schließt Da- 
nao, daß seine Tochter ihrem Bräutigam nichts verraten hat, 
und — juxta soütum — atmet auf. Linceo beteuert, er 
wolle sterben, wenn er sie beleidigt habe. Ipermestra er- 
schrickt, aber der strenge Vater hält sie im Zaum; und hält 
beiden wechselweise ihre Pflicht vor. linceo will noch 
weiter forschen . . . aber Ipermestra gerät in heftige Errang 
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und meifit, dafi sie schließlich kein He» von Stein habe (der 
Übliche Ausdruck), und daD: 

». . . bei dem Sdimerz, der sie verzehrt, 
Ein Stein geschmolzen wäre . . .« 
— ein wahrhaft Icomisches EinMchen. 

Ob diese kmdiscfae Szene, wiird^ einem Signor Orazio^ 
einer Signora Isabella und dem Pantalooe der Jahrmarkts- 
bühne in den Mund gelegt zu werden, in diesem folgen- 
schweren Augenblick dem wilden Danao, der tugendhaften, 
niedergeschmetterten Iperniestra, dem leidenden und ent- 
flammten Linceo ansteht — das überiaß ich dem Urteil 
meiner Leser. 

Linceo, mehr verwirrt als g-ewonnen, weiß nicht, was 
er denken soll; aber Danao übernimmt es, den Grund des 
Verhaltens von Ipermestra auszuforschen. Linceo verzwei- 
felt daran. Er fordert nicht von den Sternen ihren üblichen 
Glanz (das wäre zu schwach). Er gibt sich mit einem Blitz 
zufrieden (der unendlich leuchtender ist als die Sterne). Und 
wenn es diesem nicht g^ingt, seine Stürme zu beschwichti- 
gen (ein seltener FaU, da0 der Blitz das stürmische Meer 
beruhigt), so zeige er ihm wenigstens die Kippen dieses 
Meeres. 

Wir sind bei der i. Szene des IL Aktes. Danao, mit 
seinem Staatsrat Adrast plaudernd, wundert sidi, daO Lin** 
ceo Verdacht gegen ihn hege. Adrast, wemger scharf- 
blickend, wundert sich darüber gar nicht. Danao fürchtet 
also eine große Gefahr zu laufen. Der Vertraute beruhigt 
ihn mit einem neuen spaßhaften Einfall. »Linceo vermutet, 
dank meiner Kunst, in Püstenc einen glucklichen Rivalen,« 
sagt Adrast. Zweifellos, große Kunst mußte Adrast anwen- 
den, um dem Linceo einzugeben, Plistene sei der erfolg- 
reiche Liebhaber Ipermestras, von deren Zärtlichkeit und 
Treue er so viele und dauernde Beweise hatte; da er wohl 
wußte, sein Freund sei in Elpinice verliebt und werde wie- 
der geliebt; da diese Liebschaft zwischen Ipermestra und 
Plistene aus der Erde gewachsen sein mußte, da vorher mit 
keinem Sterbenswörtlein von ihr die Rede war. Oh, wie 
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wahrscheinlich ist dieser feine Einfall I Wie gkublidi ist es, 

daß Linceo auf ihn hereinfallen wird, bis zur Empörung, zur 

Wut, zur Drohung gegen den Freund I Danao, tiefer blickend, 
verläßt sich auch nicht allzusehr auf ihn, sondern kehrt zu 
dem Plan zurück, Linceo durch Elpinice abschlachten zu 
lassen (wahrhaftig viel wahrscheinlicher!). Er befiehlt also 
dem Ratgeber, sie dem Verbrechen geneigt zu machen, 
und mit was für wunderbaren glaublichen Gründen? Sage 
ihr (trägt Danao ihm auf), daß ich das Herz eines 
Vaters für sie habe (schönes Herz!), daß ihr ein Recht auf 
meiii königliches Erbe zustehe. Wecke in ihr den Ehr- 
geiz nach der Krone, und für den Rest will ich selber 
sorgen. 

Was för Sondeibarkdtenl Was für Hinigespinste, schon 
eher Tollheitenl Elpinicen ist die bestandige, treue, unzer- 
reißbare liebe Lineeos und Ipermestras wohl bewuOt; sie 
weifi, daD Danao noch 49 Töchter hat, die, wenn auch der Didi- 
ter nach seinem Belieben ein allgemeines Blutbad unter ihnen 
anrichtet, nichtsdestoweniger in dieser Geschichte vorhanden 
sind, und zwar im Bewußtsein und der Kenntnis aller Leute. 
Sie weiß, daß auf diesen Tag die Vermählung zwisdien den 
beiden ungeduldig entbrannten Liebenden angesetzt ist. Wie 
kann sie sich schmeicheln, dies alles werde in wenigen Augen- 
blicken iiber den Haufen geworfen? Wie kann Elpinice sich 
entschließen, ihren geliebten Plistene zu verraten, mitsamt 
seinem schönen thessalischen Fürstentum! Wie dazu gebracht 
werden, einen scheußlichen Mord zu be^-ehen um einen Preis, 
der ihr unerreichbar ist und den sie nicht verlangt? Und doch 
häuft der kaiserliche Poet all diese Ungereimtheiten aufein- 
ander. . . . Aber es kommt noch schlimmer. Inzwischen 
gibt Rat Adrast dem Danao bildlich den guten Rat: Tu es, 
sagt er, dem guten Schiffer nach; bevor er die Küste ver- 
läßt, beobachtet er, ob das Meer in Ruhe, der Tag klar ist 
(das tut der gute wie der schlechte Schiffer). Das Wort, 
dem Busen einmal entflohen, kehrt nicht zurück (das Wort 
kommt nidit aus dem Busen). Was für schöne Dmge in so 
seltsamen Umständenl 
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In der 2. Szene streitet Ipermestra mit Danao, um ihn 
umzustimmen. Tm fr^nzen Stück ist einzig diese Rede Iper- 
gnestras mit tragischer Wucht geschrieben, alles übrige ist 
unbedingt Komik, und mediige Komik. Aber Danao be- 
harrt bei seiner Absicht, nur aus dem höchst einsichtigea 
Grund: da er einmal in Gedanken schuldig sei, müsse er es 
auch in der Tat werden. Bei dieser bewundemswerten Ent** 
scheidangi eine entsetzliche Untat zu begeheni bleibt er, und 
befiehlt seiner Tochter , 3Linceo nicht mehr* su sehen. >£r 
stirbt^« sagt er ihr, »wenn du ihn nochmals siehst« 

In der 3. Szene Toben Ipermestras, da sie kein Mittel 
sieht, ihn zu meiden; und eben kommt Plistene daher und 
bittet sie um Mitleid für ihn; als ob Ipermestra die Vermitt- 
lung des Prinzen von Thessalien bei ihrem ai^beteten Bräu- 
tigam brauchtet Plistene tut ihr kund, Linceo sei im Be- 
griffe, zu ihr zu kommen; daher sie ihm in aller Gemäch- 
lichkeit den Auftrag geben kann, er möge bewirken, daß er 
(Linceo) eben nicht komme. Da aber Plistene auf kein 
Mittel gerät, wie ihn verhindern, erklärt ihm Ipermestra, 
das sei unumgänglich: es handle sich um sein Leben! Man 
bedenke: nur von Danao kann die Gefahr kommen; nur 
Danao kinn seinen Neffen, den Bräutigam seiner Tochter, 
töten oder toten lassen. 

' Aber was für ein guter Mensch, ein Mensch von unglaub- 
licher Einfalt ist doch dieser Prinz von ThessaUen! Elpinice 
hat recht, ihn zu lieben; das gibt einen unvergleichlichen 
Ehemann. Er begreift, in der 4. Szene^ nichts von diesen 
80 seltsamen Voi^ngen. Er hat am Hochzeitstag wieder- 
holt geheime Gespräche zwischen Danao und Ipermestra 
beobachtet, diese äußerst erregt und verstört gesehen, Lin- 
ceo verzweifelt, Adrast den Kopf mit Danao zusammen- 
stecken, die Wachen verdoppelt, hat die abgebrochenen Re- 
den der trostlosen Ipermestra gehört (ganz klar för jeden 
außer ihm), die Klagen (auch ne ganz klar) des Linceo: 
und schließlich den Auftrag derselben Ipermestra, Linceo 
vom Kommen zu ihr abzuhalten, da er sonst Lebensgefahr 
laufe. Noch mehr: äußere Verwicklungen sind nicht vor- 



Digitized by Google 



Cilsabi^ »Evwidcfang« toii 1790. 



95 



handen; kerne Rede von fremden Feinden. Auch ein Blin* 
der (toskanisch su reden) maOte also mit Gewalt merkenji 
daO das Unheil von Danao anseht, und daO es kindisch 
ist| Flistene sagen zu kssen: 

». . . von welchem unbekannten Fehid 
Hat Linceo zu furchten?« 

Das heißt man doch wirkliche Kindereien. Indes nun 
ohne ein starkes und wahrscheinliches Motiv Plistene verblüfft 
dasteht, siehe da kommt Linceo in Person, nach der tri- 
vialen Komödienlaune- Er hat dem Adrast Glauben s^eschenkt, 
der ihm arglistige eingeredet hat, Ipermestra sei in Pltstene 
verliebt. Auf den ersten Hieb hat er das geglaubt, ohne das 
mindeste Nachdenken, die mindeste Prüfung, ohne den An- 
geber sich näher anzuschauen; hat ihm sozusagen ohne wei- 
teres geglaubt, wie Arlecchino glaubt, daß Colombina ihm 
untreu ist, weil es ihm Brighella versichert. Was für Pinsel, 
diese metastasischen Ltnceos und Plistenes! Plistene ist 
Ipermestra zu Gefallen genötigt sein möglichstes zu tun, daß 
Linceo sie nicht besuche. Das bestärkt^ (und wie fein!) 
dem Linceo die Beschuldigung Adrasts. Er bedroht den 
Fieund mit einer Prahlerei wie Capitan Spaventa. 

Aber in der 5« Sxene, da Linceo wütet, Plistene fas- 
sungslos ist, kommt Elpinice dazu und erstaunt über die Ver- 
Störung der Beiden. Linceo will fort, Flistene hält ihn zu- 
rück; Linceo gerät außer sich. Er wirft dem armen Prinzen 
von Thessalien an den Kopf, er sei auf ihn eifersüchtig; er 
bedroht ihn, er sagt ihm: »Sieh, der Fluß ist angeschwollen, 
spiele nicht mit ihm, er möchte seine Natur ändern und 
aus den Uiern treten, c Der Fluß hat eine Natur? Und 
wenn, so hat er sicherlich die Natur aus seinem Bett zu 
treten, wenn er angeschwollen ist Wie ändert er also seine 
Natur, wenn er es verläßt? 

Was für unverzeihliche Albernheiten! 

In der 6. Szene bleiben Plistene und Elpinice. Diese 
weiß schon um das große Geheimnis: weiß, daß sie an Stelle * 
Ipermestras Linceo heiraten soll: weiß, daß Danao sie mit 
Ausschließung der Tochter und der übrigen Töchter auf den 
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Thron erheben will: weiß, daß er mit ihr sprechen will, denn 
lA-drast hat es ihr auf seinen ausdrücklichen Wunsch gesarrt. 
Vielleicht ist sie schon darauf gekommen, daß sie all diese 
Vorteile durch Lineeos Ermordung erreichen kann. AU 
diese höchst seltsamen Vorg^änge weiß sie, und erwähnt vor 
ihrem Geliebten, ihrem Bräutigam kein Wort davon? Warum 
auch? Ohl darin liegt das Erhabene, die Wahfscfaeinlich- 
keiti Plistene will geschwind dem linceo nach, und Elpi- 
nice hütet sich wohl^ ihn einen einz^n Augenblkdc zurtidc- 
zuhalten — denn mehr bedarf es nicht, ihm diese hochwich- 
tige Umwälzung anzuvertrauen, die sie Ihm auch, ohne ihn 
aufzuhalten, mit zwei Worten auf dem Weg erzählen könnte. 
Sie tut es nicht Jeder wird darüber erstaunt, überrascht, 
ärgerlich sein. Aber man beruhige sich. Wenn Elpinice 
dies Geheimnis dem Plistene eröflhete , so wäre das Stück 
aus, und es muß noch eineinhalb Alrte dauern. Eine be- 
deutende Erhndung des erlauchten Metastasio! Nicht jeder 
besitzt sie; nicht jeder begreift ihre Meisterschaft. Auf diese 
Art »dehnt man das Gewebe der Handlung«, aber göttlich! 

Elpinice läßt also Plistene laufen, ohne ihm ein Geheim- 
nis zu eröffnen, ohne dessen Kenntnis sicherlich all seine 
Maßnahmen verkehrt sein werden. Aber täte sie es, wären 
alle Fäden des dichterischen Planes verkehrt, und gute Nacht 
das Stück! Elpinice entscheidet sich also über den Weg^, den 
sie nach dem Antrag Adrasts zu nehmen hat: »Meinesglei- 
chen«, sagt sie, »verkauft sein Herz nicht.« Wieder eine 
schöne Wendungl Nicht die sittliche Pflicht ist es, was ihr 
die Annahme verbietet, sondern ihre Abneigung, ihre Liebe 
zu verkaufen, nidit Herzensgüte, nicht eine Regung des ^tt- 
lidien, sondern Eitelkett und Hodimut ...*). 

9. Szene. Neue Beratung zwischen Danao und Adrast. 
Etwas ganz Sonderbares hat sich ereignet. Der Bräutigam 
wiU unter allen Umständen seine Braut sehen. Was fiir ein 
Draufgänger ist dieser LUiceo! Der erste Gedanke des 
Danao (dieses gottesfürchtigen Mannes secundtm ^rUasgam) ist, 



I) Hier folgt eine kurze Kritik der Arie Elpioices. 
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beide mit ciaem Schlag zu ermorden, denn die Toten . . . 
sind stumm. Aber davon kommt er ab, da er als gewiegter 
Maochiavellist sieht, daß er zuviel wagt. So sendet er den 
Adrasty um den Linceo festzuhalten und seiner Tochter zu 
befeUen, ihn aufzusuchen. Und Adrast läuft offenbar wie 
ein Windhund, denn kaum ist er draußen, so tritt auch schon 
Ipermestra mit Wachen ein . . . 

Dieser Danao ist ein schwarzgalligcr Pantalon. Er ver- 
langft von der Tochter, sie solle Xjnceo, der bald ehitreten 
werde, glauben machen, sie liebe einen andern, im Falle ihr 
sein Leben lieb sei. (Man bemerke: wie glaubwürdig!) Er 
fügt bei; er höre heimlich zu, merke alles; sie möge nicht 
hoffen, ihn zu täuschen, denn er verstehe sich auch auf die 
Augensprache. 

lUnd angesichts dieser lächerlichen Überstürzung der Handlung bei 
Metästabiu wage Arteaga, die Freudenfeicr in di.r i-Aicestc zu tadeln !j 

Der verschlagene Danao verbirgt sich beim Naherf des 
Linceo . . . aber wo verbirgt er sich? Etwa auf »jenen 
hohen Bäumen^, die der kaiserliche Dichter in der pompö- 
sen Beschreibung eines Versailler Gartens gepflanzt hat, in 
den er den Schauplatz v'erlegt? Nein; sie stehen zu sehr im 
Vordergrund und man braucht eine Leiter, um hinaufzukommen. 
Hinter jene »reizenden Spaliere aus Laub und Blumen«? 
aber sie stehen zu weit hinten. Hinter jene Prachtgebäude? 
aber sie stehen in der Feme am Ende von Straßen^ und Danao 
muß die leisesten Winke und Blicke der Liebe beobachten 
können. Da ist also eine Aufgabe fiir die Theatermaler, falls 
sie für die *Jpermesira* ein Ssenarium zu machen haben . . . 

Und solche Einiallchen, würdig eines Puppentheaters, 
werden von dem hochgelahrten, hochbedächtigen, freimati- 
gen, absprecherischen Arteaga für Wunder der Kunst aus- 
gegeben! Und wo? In Italien. Wem? Uns Italienern. Wer? 
Ein Ordensmann einer Nation, die im Funkte des Theaters 
allen anderen nachsteht. Mit welcher Mitgift an Theater- 
kenntnis? Mit der, die man in den Theatern zu Venedig 
und Bologna bei Openipack und bankerotten Theaterunter- 
nehmern erwerben kann. Wir verdienen das. — 

Gluck-J^üiibuch 19x5. H 
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Das Schlimmste ist ferner, daß in der q. Szene, in der 
Linceo und Ipermestr.i allein und Daiiao verborgen blei- 
ben, in der sie dem ikautigam, so ihr sein Leben lieb ist, 
glauben machen soll, sie sei in einen andern verliebt fo^laube 
das wer mag!], nichts von alledem geschieht: es gescliieiit 
sogar ganz das Gegenteil. Ipermestra sagt ihm klar und 
aufs zärtlichste: sie hege keinen Gedanken der Untreue; sie 
wolle sein Leben; wenn er sterbe usw., wolle auch ?;ie ster- 
ben, und gibt ihm mit jedem Wort die augenscheinlichsten 
Beweise ihrer Liebe und ihrer Treue, Beweise, die, auch 
wenn sie zu Zweideutigkeiten gez\vungen ist, doch so aus- 
drucksvoll sind, daß jeder junge Liebhaber mit ihnen im 
Munde einer als flatterhaft und treulos verdächtigten Gelieb- 
ten wohl zufrieden wäre. Und all das geht in Gegenwart 
des erzschlauen Danao vor sich, der ihr, unter der Strafe 
des Todes för Linceo, das Gegenteil befohlen hat — jenes 
Danao, der alles beobachtet und sieht, der die Zeichen, die 
Winke und die Sprache leidenschaMdier Blicke versteht! 

Dank der so wohl angebrachten Verschwiegenheit Elpi- 
nices stehen wir behn m. Akt. In der i. Szene ist för den 
Dichter alles offenkundig, nachdem fiir die Zuschauer schon 
längst keine Entdeckung mehr zu machen ist. Elpinice ver- 
traut Ipermestra an, daß der wackere Danao, der Ehrenmann 
Arteagas, ihr den Vorschlag zu der edicn Tat gemacht hat, 
Linceo zu heiraten und zu ermorden, und ihr zur Beloh- 
nung dafür den Thron geben will, das rechtmäßige Erbe 
Ipermestras und ihrer 49 Schwestern. Elpmice fügt hinzu, 
sie habe das Angebot angenommen, damit Danao nicht nach 
einem anderen weiblichen Werkzeug seines Planes suche (das 
sicherlich leicht wäre zu finden gewesen, um Linceo zu be- 
stimmen, es zu heiraten!), und daß sie zu guter Letzt die Flucht 
ergreifen könne, um ihn nicht ausfuhren zu müssen. Lauter 
Sachen ohne Zusammenhang! Erstens, weil Danao, auch 
wenn Elpinice flieht, einer andern Hand den geplanten Mord 
auftragen kann Zweitens, weil Elpinice viel besser daran tat, 
wenn sie dem Linceo den verderblichen Anschlag enthüllte, 
da sie auf diese Weise ihn voUständ^ durchkreuzte. Drittens, 
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weil, wenn Elpinice fliehen konnte, die doch von Danao 
seit der Vertrauung^ des gefährlichen Geheimnisses scharf 
beobachtet wird, Ipermestra und Linceo geradesogut fliehen 
konnten. Die Gründe also, die Elpinice zur Entschuldigung 
fiir ihr Eingehen auf Danaos Vorschlag anführt, sind so 
lefchtfertijj, daß sie notwendig ihren Charakter herabsetzen 
und sie Ipermestra verdächtig machen müssen. Sie schließt 
damit, daß sie den Prinzen Plistene vollständig einj^eweiht 
habe. Und warum tat sie das nicht in der 6. Szene des 
IL Aktes? Jawohl, hier i dehnte der kaiserliche Dichter aufs 
ungereimteste das Gewebe der Handlung, und nicht Calzabigi 
in den ^Danaiden*, in der *Alceste€^ wie Arteaga sich ein- 
bildet Ich beweise es, wo der Kritiker blind ist Ja,,Ur- 
teil und Geschwätz sind zweierlei Dinge. 

Ipermestra entsetzt sich über diese Enthüllung, durch die 
sie ihren >gfuten« Vater bloßgestellt sieht. Sie sinnt darauf, 
der Gefahr^ zu begegnen, und bittet Elpinice deshalb, gleich 
den Linceo zu ihr zu schicken, denselben linoeo, den sie 
auf Befehl des Danao bei Todesstrafe nicht mehr sehen solL 
Dann kommt sie davon ab, da sie bedenkt^ daß sie ihn in 
Gefahr bringt, beschließt ihren Vater aufzusuchen, endlich 
aber hält sie es fürs beste, ihrem Bräutigam eines der üblichen 
Brie Hein zu schreiben, und schickt sich dazu an. Aber ge- 
rade im Seiben Aufrcnblick tritt Linceo ein, unpjeachtet er 
von Ipermestra den Befehl erhalten hat, sie zu meiden und 
zu verlassen. Danao, so mißtrauisch er ist, Adrast, so um- 
sichtig, wissen und merken nichts; aber das ist nötig, denn 
der III. Akt muß gemacht sein, allen Widersprüchen und 
UnWahrscheinlichkeiten zum Trotz. Ipermestra fragt Lin- 
ceo sofort, ob er Plistene gesehen habe. Er antwortet nein, 
und sie »atmet* sofort »auf*, wie wir Danao im L Akt in 
ähnlicher Klemme haben aufatmen sehen: ein Zeugnis für 
die überströmende Erfindungskraft des kaiserlichen Dichters. 
Linceo, auf Plistene bereits eifersüchtig, stutzt, da er seinen 
Namen von der Braut vernimmt Diese entrüstet sich; jener 
bekennt sein Unrecht. Die Braut verlangt von ihm dafür 
euien Beweis seiner Ijebe: sie verlangt, er soUe Argos ver- 

7* 
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. lassen, und Linoeo ist ao blöd fnx fragen: warum? Dies 
Warum ist der Gii^l der Tö^elhaftigkeit Da Ipermestra 
sidit, daß er sich nicht beeilt, macht sie selber, daO sie 
fortkommt 

Auch in der 3. Szene noch sinnt Linoeo der Gute nach, 
welches die Ursache einer so seltsamen Begebenheit sein 
könne. Aber da kommt Plistene, den Elpinice nicht getrof- 
fen hat, erzählt ihm und plaudert aus der Schule, und fordert 

ihn zur Rache auf. Linceo weig^ert sich, aber warum? 
Oh, auch dieses Warum verrät die Meisterhand. Er hat Iper- 
mestra versprochen abzureisen, und will ihr gehorchen. 

Aber in der 4. Szene icommt Elpinice und berichtet, Da- 
na© lasse Ipermestra mit Gewalt und zwischen Wachen in 
seine Gemächer bringen. Da bricht Linceo los und will 
mit Plistene entweder zum Tod oder zu ihrer Befreiung eilen. 
Elpinice hält sie zurück, da ihr Vorgehen ohne Überlegung. 
Aber Linceo ist taub gegen sie und geht ab mit einer 
Arietta, in der er sagt, er wisse nicht zu entscheiden, ob ihn 
mehr die Empörung oder das Mitleid entflamme. Es ist 
was Neues in unserer Sprache, daß das Mitleid entflamme, 

Plistene, derart durch den Freund angefeuert^ läßt ihn 
dennoch laufen und sich allein der Gefahr aussetzen, und 
singt in der 5. Szene ebenfalls seme Arie an die Geliebte; 
zum Schluß fdgt er Linceo nach. 

Szene 6. Elpinice, allein geblieben, will auch ihr Lied- 
Idn haben, und begründet es, indem sie nch an die Schick- 
salsmächte wendet und ihnen sagt: wenn sie schließlich ein 
Opfer haben wollten, so möchten sie die Brust Plistenes ver- 
schonen und die ihrige treffen; daß sie dem Dolch verzeihe 
(was für Geschichten!), der, auf Plistene gezückt, ihren Busen 
treffe (was für Gedanken!); daß sie den grausamen Stoß nicht 
abwehren wolle, da ihr (nachdem sie tot ist!) noch Leben 
genug in ihm bleibe (der am Leben bleibt): was für ein 
Wortgebäude, was für Fetzenwerk! 

Kommt Szene 7. Danao will, grundlos, fliehen; aber 
sein Rat bedeutet ihm, die Flucht biete keineswegs Sicher- 
heit, denn das ganze Volk sei in Aufruiu: gegen ihn. Lin- 
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ceo ist kaum zur Türe draußen, und schon weiß das Volk 
alles? Und Danao und sein Ratgeber haben nicht die (Ge- 
ringste Vorkehrung- für ihre eigene Sicherheit getroffen? Es 
ist besser, sagt Adrast zu Danao, Du bleibst, denn im Palast 
kannst Du Dich leichter verteidigen (aber wenn er flieht, ist 
er außer jeder Gefahr). Er fügt bei, er wolle Soldaten zur 
Hilfe filr ihn sammeln. Ab. 

Szene 8. Ipermestra tritt ein mit Wachen (wozu?). Ihr 
Vater macht ihr Vorwürfe, sie liebe Linceo mehr als ihn. 
(Er hat nicht unrecht; ein solcher Vater ist ^u liebenswürdig.) 
Sie entschuldigt sich mit einer Arie; aber ... da kommen 
in der 9. Szene PHstenCy Linceo, Volk, das schreit: Da- 
nao sterbe I — Ipermestra gerat in Schwung und wirft sich 
vor den teuren Erzeuger mit dem Ausruf: Nur über meine 
Leichel Dann sehr langer Disput zwischen ihnen, während 
dessen das Volk sich nicht rührt. Aber warum nehmen 
Linceo, Flistene und ihre Helfer Ipermestra nicht mit sich, 
ohne, ihr zuliebe, Danao zu töten? So wäre alles glücklich 
geendigt gewesen. Aber denkt ihr nicht daran, geliebte Le- 
ser, daß erst noch der geflügelte Fuß, der flinke Lakai, der 
erzgewaiidtc Adrast mit einem Haufen Bcwaffaeter kommen 
muß? Adrast, der vor zwei Minuten sie holen gegangen? . . , 
Nun hat Danao wieder Oberwasser und kann es ausnützen. 
Er kann Linceo und Flistene toten, aber da eilt Elpinice 
herbei, und sicherlich hat sie gerade noch gefehlt. Sie be- 
kennt: sie allein sei schuldis;^, da sie das E^roßc Geheimnis 
verriet; Flistene will ihre Schuld nicht Wort haben und nimmt 
sie auf sich. Der gerührte Danao steht schwankend vor zwei 
Schuldigen; er bewundert soviel Tugend, soviel Heldenmut. 
Ipermestra benützt den günstigen Augenblick, ihm eine schöne 
Predigt zu halten, fuhrt ihm seine Güte, seine Müde vor 
Augen (welche Güte, welche Müde! Er hat im ganzen Ver- 
lauf des Stückes uns die augenscheinlichsten Proben davon 
gegeben! Heißt das »die Charaktere verändern«?) Sie ver- 
sichert, sterbe Linceo, so wolle auch sie sterben. Danao, 
von soviel guten Gründen überzeugt, Danao, reuig und zer- 
knirscht (ein Danao, der noch nicht durch den Ausspruch 
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des Orakels beruhigt ist — die Achse der ganzen Handlung!), 
erkennt und verabscheut seine Fehltritte, und zur Buße ver- 
zichtet er auf die Krone und läßt sie auf das Haupt seiner 
Tochter übergehen. 

Dies das Meisterwerk des Geistes und der Kunst, das als 
ein vollkommenes Muster uns der Dramaturg Arteaga emp- 
fiehlt! Dies der furchtbare unüberwindliche Fels, an den 
Calzabigi stieß, als er »mit Metastasio auf dem Weg des 
Ruhms sich messen wollte« . . . Unser großer Kritikus be- 
merkt weise, »hier habe Metastasio au£s trefflichste das Mittel 
gefunden, die Leidenschaften zu erregenc (mit solchen Wider- 
sprüchen]), »Tränen zu entlocken« (mit solch unmöglichen 
Phantastereien!), »die Charaktere bewundernswert zu malen« 
(was für Charaktere I] »und eine Handlung durch drei Akte 
durchzuführen und glfiddich zu lösen.« . . . 

Ich daliegen will ihm zdgen, daß in der vom kaiserlidien 
Poeten geübten Methode man eine Handlung nicht nur drei 
Akte lai^ »aufe trefflichste« durchfuhren kann, sondern acht 
und zehn lang, ja acht oder zehn Tage lang, wie einige 
schlechte Komödien Buonarottis; und daß man »aufs glück- 
lichste« so ein Drama von vielen Bänden machen kann. 
Das will ich an dem Plan der gleichen »Ipermestra« Meta- 
stasios beweisen. 

[Der Schloß des Werkes folgt im nSetisten Jahrbneh.] 
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Vermischtes. 
Ein unbekannter Operatext Calzabigis. 

In der kgl. Hol- und Staatsbibliothek za Münclien liegt ein schönes» 
mit einer Ansaht von Kupfern gesebmttcktes Textbnchf des Titds: 

L'impcro delF Universo, diviso con Giove. 

Componimento ärammatko per le nozze del Real Delfino coUa Reale In/anla 
di Spagna D. Maria Teresa^ Da catUarsi la sera del dt J. dAgosto i'J4S' 
Per etmoMiommt» M tu» Eu, U SigHor D, Ftoh Gaäuah «WT Ospitale, 
Marckese di Ckatmtnmf'Sur^Cker, MansdaUo d^Cau^ U ArmaU di Sh» 
MaesA CriUiamssima, ImfieUore Cfmetaie düta stta Cavoßeria e Dr^om, 
i SU9 Ambasciadere Straordiii-arw presse la Matsta del Re delle due Skilie. 
In Napoli M,DCC,XLV. Fresse Cristoforo Riceiardi Stam^atorc dd Real 
Palazzo. 

Dem Textbuch geht eine (V]^ a\if den Sieg von Fontenav, an den 
Sieger, Ludwig XV. gerichtet, voran; dann folgt das Verzeichnis der Per- 
sonen: Jupiter (// Sig. Letterio Ferrari)^ Mars [fiaeiano Majoratto detto 
CaffareUi)y Hymen (<^&wiMiMf JiSMMM&), Pallas (Za Sipmr» Gurvamta 
Jstrua) «nd Astrea [Maria Camaü data la FartMlla), Die Musik stammt 
von Gennaro Manna, Maestro di Capeila Napoletano« Der Ort der Fest* 
auffahrung ist nicht angegeben; es war entweder der Real Palazzo oder 
San Carlo. Erst auf der Schlußseite ist der Dichter genannt: Di Ranieri 
Calzabigiy tra gli Arcadi Liburm Drepania Academico Etrusco. 

Als erster Operntext Calzabieis miiL'>te bisher der tSo'^nio tfOlintpiii* 
gelten, der 1 747 an den beiden Hoitkeatcra Neapels fiiut Auttuiirungen er- 

k1>te^; aber er scheint ideht erhalten att sein, sondern ist tsu ans dem 
Bitefwedisel Metastasit» ndt Calsabigi bekannt. Solange er sieh nicht findet^ 
ist mser TestSiudi die einsige dramatische Leiatong Caksbigis, die lus vor 

dem »Orpheus« vorliegt, und verdient als solche einige Aufmerksamkeit. 

Die Handlung geht in Jupi^er*^ Palast vor sich. Mars tritt vor Jupiter 
mit der Aufforderung, die Herrschaft über die Krde den siegreichen Bour- 
bonen zu geben; »Du — kümmere dich um den Himmel !< Jupiter gesteht 
die Würdigkeit des Bourbonen-Geschlechts zu; wenn Götter Neid fühlen 

Vgl. Gki>$o Laturi, La vita e Utteraria di JP. C, 1907, 

& 16, 60 n. Sil. 
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künntcD, die Cutter 'wären auf sie eifersüchtig. Aber ihr Kriegsruhm genüge 
nicht für solche Ehre; mit ihm müsse sich der Wille und die Macht ver> 
eisigen , dnrdk «eisen Sinn äu goldene Zeiteiter tcat Erden henn&oltthf en 
[Arie]. Murt erwidert, gerade das treffe bei den Bonrbonen so. Jupiter 
möge nur sehen, hi weteben Eliren Pallas und Astren bei ihnen standen 
[Afle]* Jupiter vrill denn Astrea und Pallas über die Frage hören, und da 
kominen die beiden schon wie gerufen und fallen mit ihren Bitten über 
ihn her [Duett mit geteiltem Chor]. Jupiter ist im Haup^nnkt gewoimen. 
£r wünscht nur: 

». . . ein jeder lege 
Verdienst und Wfirdigkeit dieser Heroen dar . . . 
. . . dann mit reiferen Gedanlcen 
Kann ich der Tdlmg walten.« 

Faüas beginnt [Arie], Astrea folgt [Arie]« Mars beschließt [Arie]. Trots des 

Drängens der drei Petenten bedarf Jupiter zu der bedeutenden Veränderui^ 
tks Weltregiments doch noch einigen Nachsinnens. Inzwischen wollen sie ihre 
Schützlinge noch > würdiger eines solchen Amtes« machen, und Jupiter will den 
Beweis dafür im nächsten Aufzug mit Vergnügen entgegennehmen '^Schluüterzett]. 

II. Aufzug. Das geschieht denn auch; die drei Gottheiten treten wieder 
vor Jnpiter tmd legen dem Henscheigeschledit Ihre Gaben in die Wagsdiale, 
aatttrlich dnrdi drei Arien IconEnniert. Aber Jupiter setzt ntm der ganzen 
Herrlicliheit die Krone auf: 

> . . . die Erde, 

Einer einzigen Herrschaft Untertan. 

Atme endlich einmal auf, nach soviel Streit der Reiche. 
Als Mittler wähl' ich eine Gottheit, 

IHe ein so bedevtsami Amt am besten so Tersehn geeignet.« 

Hymen erscheint. Mars macht ihm die Ehre streitig, auch Pallas schickt 
sich zu einem schüchternen Versaeh an, aber Hymen hat eine gute Stiada. 
Der Streit kostet vier geschiekt verteate Arien, deren swd anf Hjnnen fiillen. 
Hymen eilt, die Verbindnng zwischen Frankreidi und Spanien zn kitten; 

Chor mit Soli: 

» >.5f M ftedo, e st giocondo, 

Imeneo non strittst amor . . .< 

und Schluß. 

Bas Stack ist zweifellos eine eilige Gelegenheitsarbeit, nnd OJzabigi 
hat sieh rach mcht im nündesten besonnen, nach dem nädiaten nnd be- 
quemsten Vortdld für sdne Aufgabe su greifen: Metastasios *Cotitaa 
Nttmi* TOn 1729, die zur Geburtsfeier desselben Dauphin Ludwig geschrieben 
war, dessen Hochzeit nun Calzabigi verherrlichte. Es ist derselbe drama- 
turgische Gedanke, die gleiche äußerliche Motivierung des ersten Aktschlusses; 
nur daß Calzabigi das Bedürfnis gefühlt hat, dem zweiten Aufzug durch die 
Einführung Hymens eine Pointe zu geben. Trotzdem ist Metastasios Fest- 
Stuck bei weitem gltldtlicher, harmonischer nnd graziöser, auch in der Diktion, 
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die Calzabigi bd den luiliefangensten AnUliigen man vexglddbie dse AA» 
wie die erste Jupiters 

>AV» ^oitieme mm ii ^nw imot« 

C<?/ Diadema, o con f Imptr»; 
Ma si acquista ml sentiero 
Di la gloria, i de ^ onor* 

mit dem 

>Dc bt ^oria, * de Fmnor* 

der Didme Metastasios! — doch nicht entüenit eivrieiit Es bt begxeifliclit 
dlüß er das Libretto nicht \vle seine Festoper von 1747 dem Metastasio 

vorgelegt Tind noch weniger "wie diese unter die Gesamtausgabe seiner 
Werke avifwnommen hat. Man sieht, wieviel jener Funke der Erkenntnis, 
der das Anbrecken einer neuen Epoche der Libretüstik bedeutet | und die 

kridsehe Luft von Ftiis ans Cakabigi gemadit hat; und es ist in gewissem 
Sinne eine tn^;isclie Ironie, in wie starker Abblngigkeit von Hetastasio der 
spitere bttterslie Gegner des kidserHcben Poeten seine Lanfbakn als Opem- 
dicltter begonnen lufc A. Einstein. 

Die erste Kritik von Glueks »Orpheus«, die den bisherigen Bio- 
graphen entgangen ist und erst in der jüngsten Ausgabe des Werkes ver- 
öffentlicht wiurde sei hiermit auch den Lesern unseres Jabibuclies mitgeteilt. 
Sie stanunt ans dem Wienerisdien Disiiun vom 13. Oktober 176a (Mittvodu- 
anlia&g), na<Adem die y-*itwiig sdion am 6» Oktober folgende knrse Notis 
gebracht hatte: »Gestern Abend bt in dem Theater nächst der Hofburg ein 
mnsikalisches Schauspiel unter dem Titel »Orpheus und Euiydice« in Gegen- 
wart des Hofes vorgestellet worden, welches einen allgemeinen Beyfall 
erhalten, und sowohl seinem Urheber, dem Herrn Calzabin;i, als dem 
Compositor der Musik, dem Herrn Cav. Gluck viele Ehre machet.« Der 
Verfasser des ausfUludichen Referates nennt seinen Namen nicht, stammt 
aber jeden&Us ans dem Kreise des Grafen Darasso; daß er kein Mnslker 
war, Idirt die Icurae md tiemlidh nichtssagende Abfertigung Gincks. Die 
ganze Rezension ist von dem offenknndigen Bestreben eli^egeben, Calza- 
bigis dichterische Reform, die von Anfang an Anstoß genug erregt hatte, nach 
ihrer wahren Bedeutung zu würdigen und zu rechtfertigen. Hier ihr Wortlaut: 

>r)eii 5 ton dieses Monats wurde hier zu Wien das neue wälschc Singspiel: 
Orpheus und Eurydicc, au£ dem iheater bey der Hofburg zum ersten- 
»ale in Gegenwart des Ic 1c Hofes aufgef&liret Wenn man bey Ankündigung 
dieses ^gspieies sidi des Ansdmekes bedienen sollte, der nns Imj mit* 
lediger Benrdieilang vnserer Scbanspiele am ersten beyHOI^ so würde man 
sagen, daß dieses ein wohlgemtibenes Stüek sejr, und daß es mit ganz außer- 
ordentlichem Beyfalle aufgenommen worden. Allein es kommt bey der 
Betirtheilung seines inneren Werthes nicht so sehr auf die oft übereilte 
Stimme der Liebhaber, sondern auf den strengen Ausspruch der Kenner der 

>) Vgl. das Veneicbnis am ScUnft dieses Bandes. 



Digitized by Google 



io6 



Vermiscbtes. 



singenden IMchdtunst an: Und ancK diese haben es für scliön, nnd seine Er- 
findung sowohl als die AnsftUmtng für vortreffltch erldlrat. Si» kennen snm 
Voraus die Verdienste seines Verfassers, des Herrn Ranerius Cnlzabigi 
vonLivomo, k. k. Titularraths bey der niederländischen Rechenkammer, welcher 
durch seine in Frankreich tintemommene neue Ausgabe der dramatischen 
Werke des Hrn. Abate Mctastasio, und insonderheit durch seine schöne Ein- 
leitung dazu, sich den Gelehrten bekannt gemacht, auch bcy anderer Gelegen- 
heit seine philosophische Einsicht in die Diehdamst an den Tag geleget hat. 

Die Fabel Ton dem Orpheus nnd der Smydice, so diehtensdi sie aneh 
bearbeitet Ist, bleibet ans bis an das Ende Iwnnbtr: nnd hat imter den 
Hinden unseres Poeten an ihrer Sdiönheit nichts ^lohren. Er hat swar 
einige Veränderungen voigenonunen , allein mit welch vernünftiger Wahl! 
sie sind vielmehr Verzteningcn, und, sozusagen, für die letzten entscheidenden 
Züge anzusehen, welche die Hand des Meisters unterscheiden. Der Entwurf 
ist neu, und der Zusammenhang natürlich; es herrscht darin durchgängig 
das Zärtliche nnd Wunderbare: der Ansdraek in gedrängter Küne ist die 
Spcadie der sUliehen Leidenschaften, ohne ilberflflsdgem Palse. Wir wollen 
dem Hein Ver&sser bis snm ersten Entwürfe naelispBren. 

Orpheus bewemet den Verlost sdner gdiebten Eurjrdice; die Götter 
hören sdne Klagen, und der Liebesgott verlcOndiget ihm die Erlanbnifi, 
Euridicen ans dem Schattenreiche zurückzufuhren. Das Verbot: sie vor der 
Ankunft in der Oberwelt anzusehen, ist aus der Fabel bekannt; aber die 
anbefohlene Geheimhaltung dieses Verbotes ist eine fruchtbare Erfindung 
des Hm. Verfassers. Der zärtliche Orpheus trauet sich so viele Kräfte zu, 
beyde Bedingnisse au erfOllen. Er Überwindet alle Hindemisse: Er findet 
den belebten Schatten seiner Gemahlin: mit nbgewaadtem Angesichte fähret 
er sie den Gegend«t der Obeiwdt m. Der verweigerte Anblick konnte ilir 
ideht änderst als befremdlich fallen; die Frage nach dessen Ursache wurde 
mit der drinf^lichsten Bitte hrnntwortet, ihm mit schnelleren Schritten nach- 
zufolgen; der zärtlichste Gemahl müßte in diesen Umständen verdächtig 
werden; Euridice weinet; sie macht Vorwürfe; der Tod scheint ihr erträglicher 
SU sejm. Die BetrUbms wird ihrem Herze zu mächtig; sie sinkt Ein Ge- 
hehnids an verwahren, ist eben dasjenige nicht, was einem vemfinftigen 
Kanne am sdiwersten ftUt; aber einer sdunaehtenden GemaUin nieht an 
Hilfe eileUf ist von einem schon weichmütig gewordenen Ehemann an vid 
verlangt: Orpheus sieht zurück, erblickt sttne Gemahlin^ und sie stirbt. 

Dank sey dem Herrn Verf., daß er uns den Orpheus nicht unter dem 
gehässigen Hilde eines Mannes gezeiget, der aus Vorwitze oder aus Miß- 
trauen auf die Götter sich die billige Strafe zugezogen h.it, eine liebens- 
würdige Gemahlin auf ewig zu verliehren. Er hat uns nur den zärtlichen 
Ehemann gesdküdert, und hat uns m Zeilen eines Verbrechens gemaelitf 
welches liebe und ZilrtUdik^ aar Quelle hat. Orpheus sieht swtt<&, er- 
blickt seine Gemahlm, und sie stirbt Einen Liebesfehler konnte niemand 
besser als der Liebesgott vermitteln. Der Foete lälk ihn neuetdingen auf' 
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treten,., imd Eaiydieeii wieder beleben» Ancli bierin lauui nun aeine vol 

überlegte Bescheidenheit nicht mißkennen, die er aus einer gefUIigen Rück- 
sicht auf die hiesige Schaubühne, wie er in seiner Vorrede selbst erinnert, 
gebrauchet hat. Der tragische Ausgang der Fabel ist dadurch in einen 
freudigen venvandclt worden. Alle Zuschauer, die sonst von Mitleiden 
betrübt nach Hause gegangen seyn würden, sind ihm für diese glückliche 
Verindemngr sehr yerbimdett. Und bat nicbt der ti^endb«fte Orphens, wie 
er ihn dmehgebends yorrtelle^ selbst ein TergnOgliehes Schlckssl Terdlenet? 

Mit Frenden bnben wir den IXehter dnrdi die Reihe der «bwedudbiden 
Gemütsr^rtmgen beg^elbeti und an den angenehmen Empfindungen Theil 
genommen , zu denen CT luut dnich die dichterische Searl>eitiui£ der Fabel 
vorbereitet hat. 

Die Chöre, über deren Wiedereinführung wir uns erfreuen, und die 
Beschäftigung, die ihnen der Hr. C alz ab ig i zugctheüet, zeigen znr Ge&Uge, 
wie bekannt derselbe nüt den Gebr&aehen und Gewohnhriten der Alten scy. 
Die Gesdiicfcllchkeit der zwo singenden Hauptpersonen ist mit dem Werfte 
des SIngspids in gleiehem Verbiltnisse. Sie giengen von «ner Lddenschaft 
gm anderen über, olme die geringste Zerstreuung merken zu lassen. Die 
Arien, welche öfters die mebte Schuld damn haben, sind hier an ihrem 
rechten Orte angebracht, wo sie die Affekte nicht unterbrechen, und eher 
selbige rührender auszudrucken geschickt sind. 

Die Mostk Ist von unserem berfibmten Hm. Gay. Christoph Glnelc, 
der dch darin gleiehsun sel1>st ttbertroflfe n hat. Es herrsebet in selbigtf 
dnrebgMngig dne vollkommene Harmonie: die Charsktere sowohl als die 
Leidenschaften sind deutlicb und fühlbar ausgedrückt; die Empfindung der 
Zuhörer wird durch eine vernünftige Abwechslung des Zeitmaaßes und durch 
eine gute Wahl und Veränderung der Instrumenten beständig unterhalten« 
Hr. Casp. Anj^iolini hat die ihm eif^ene Geschicklichkeit in Ausarbeitung 
der Tänze dadurch auf das neue bewahret, daß er dieselben mit den Chören 
und mit der Fabd sdbst auf eine soldie Art veibandenf welche der Voisldlung 
dn idcbt nunder pritchtiges als Idirrdclies Anseben giebt. 

Herr Qnagüo, der die Aasderungcn der Sdiaubahne besorgte, bat 
sich wiederum dabey, besonders in der seltenen Art, womit er die elis&dien 
Felder vorstellrt. als einen erfindungsvollen Künstler gezeiget. Bey so ge- 
ordneter Bühne konnte man auch ohne von dem Inhalte der Vorstellung 
unterrichtet zu seyn, durchaus nichts anders als einen Auftritt von den 
beglückten Schatten verblichener Helden erwarten. iJic i-ründung der Höhle, 
duidi welche Qcphois seine Euridice der 01>erwelt zuführet, Ist swar sdidne; 
wir leönnen uns aber dodi nidit bereden, da0 der Finsd des Mahlers ^e 
wahre Alisicht des Erfindos enddkct liabe; ebi glddies sollte man beynabe 
auch von dem Tempel der Liebe gedenken. 

Der Text des Singspieles ist von Hm, Jac. Ant. Edlen von Ghelen, 
dessen Feder sich in dergleichen Arbeiten schon bekannt gemacht, in das 
Deutsche übersetzet worden, c H. Abert. 
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Über Entstelluageu und Parodien Gluckscher Musik- 
dramen mögen im Ansdilnft sb R. Englinders AnfiMte im vorliegenden 
Jtlirbach noch folgende erginsettie Bemeilcimgen liier Fkte finden. 

Neeli dem Textbndi der AvfiRÜinmg des >Off«o* in Fanna 1769» das 
sieh in der Bibliotiiek des IMw mmsiaUe (Nr. 2231) zn Bologna bdfindet,' 
stdit der >Att0 d'Aristeo< mit dem Gluckschen Werk in keinem Zusammeiip 
hang. Der *Orfeo< wurde in seiner urspriingliclien Gestalt oline jede Änderung 
gegeben. Den Orfeo sang Gius. Millico, *detio il Moscoz'ita*, die Euridice 
Antonia Maria Girelli-Aguilar, den Amore Felicita Suardi. Die ebenfalls 
dem Original in sieben Szenen getreu folgende Bologneser Aufführung im 
Cssino Nobae (t6. Febr. 1788. Textb. lie. mos. Nr. 3334) ist deswegen 
wichtig, weil sie den nunOirc al tmiaia f^oL Tcrelli) neben dem Mna 
vi^Sm (Flr. Rastrelli) nennt «nd damit den Beweis erbringt, daß Glnek 
im *Or/to* tatsSchlicb noch mit dem Cembalo rechnet. Zu den 
Entstellungen des Calzablglschen Textes j^cliort dagegen dn? T.ibretto der 
Aufführung im T. di Via dcl Cocomero in l^lorenz, Herbst 1771 (Lic. mus. 
Nr. 2233^ Den Orfeo sang Tendnccl, die Kuridice M. Bianchi-Tozzi, 
den Amore D. Miene i, der Chor bestand aus 14 Personen. Die VerÄnde- 
rongen der dreiaktigeu Faasnng beginnen am Sddnß des z. Cslzabi^chcn 
Aktes I wo Oipbens seme Sehloßworte sn einer groAen Arie: *La Uggs 
Mta^i ük DH, hofiara Itgp mgrata suw.« ansq»innt Dann folgt mne große 
neue Ssene am Ufer der Styx; sie spielt sich zwischen Orpheus und einem 
Chor von Schatten, die der Überfahrt ins Tütenreich harren, in Form von 
Solo- und Chorgcsängen ab. Damit schließt der i. Akt. Der 2. bringt 
zunächst die Calzabigische Furienszene wortgetreu, dagegen beginnt die 
Elysiumsszene mit einem langen Wechselgesang Eurydices ^t den seligen 
Schatten (*Aitima miutbUi, termb$a U «htoh um.*)^ yronnf noch dne Arie 
der Eniydiee folg/L In der 3. Ssene «csehelnt Amcwe nnd sdne Absieht 
knnd, die Liebenden sn vereinten (ResitatiTt Arie des Amore nnd Chor). 
Erst die 4, Ssene Icehrt zu der Calzabigischen Fassung von > Che pitro deU 
an bis zum Szenenschlnf^ rurück. Im 3. Akt ist die Szene der beiden Gatten 
bedeutend verlrSntrprt und durch ein Duett >Lasc:a für Tingiusto affctto* er- 
weitert Dann lenkt der Bearbeiter wieder zu Calzabigl zurück, um in der 
Scbloßssene des Ganzen (»Gia sento in senOf o cara usw.*) nochmals seinen 
eigenen Weg zu gehen. Den Akt besdiließt dn Sehluß-Cofo italienischen 
Sdilsges: »O fiadda t^sitme, 0 ddee Aman egra^ die fautalcmr nm 
Der Oper fidgte sodann das Ballett »ZT iripi^a tTAmon* von Fabian!. 

Zum Kapitel >GInckparodie n«, das WoU ein e eingehende Untersuchung 
verdiente, liegt mir in der Buffooper *Il credulo deluso* von Paisiello 
(Neapel, T. Nuovo 1774) ein Beitrag vor. Es hnndelt ?ich darin um die Ver- 
spottung eines leichtf^läubigen Alten Bnonafede, dem eine Schar junger Leute 
weLsroacht, er sei auf den Mond gefahren. Gleich der Anfang des in der 
fingierten Mondlandschaft spidenden 3. Aktes be^nnt im Munde der ndt" 
verschworen» Setpffla mit einem Gluckdtat: 
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auf den Text: »Fa 'nä <ma o 'ne fesHm» sema 'mmtfi de J^mmÜe^. Das 
Antreten Buonafedes in der 5. Szene aber» WO der Alte sidi ins Parmdiet 

versetzt glaubt, ist dem Geiste nach eine unverkennbare Parodie auf die 
berühmte Szene *Che pvro cicU nnd ihr orcliestral reich ansgefilhrtes Natur« 
bild. Auch die 12. Szene mit ihren aufdringlichen, hier übrigens von mehreren 
Sümmen gesungenen Echos ist wohl auf Gluck gemtinzt. Im Finale desselben 
Aktes tritt Buonaliede geimdeswegs ab *Orfeo limaUto* anf und snclit in einer 
Arie auf einen dmlosen Kattderwelschtext «nd eine gewollt leirige Melodie 
den sOnienden »MondJcaiser« xa beslnftigenf wonnf er als gSttiiclier Singer 
von den übrigen bekria»t wkd. ^e «weite italienische Parodie des »Orfeo*, 
in TraSttas >Ccajaliere errattte* von 1778, die sich allerdings nur auf die 
Arie ■»Che faro Sinz' Euridu:e< bezieht, findet man im Anhang meiner Neu- 
ausj^abe des Gluckschen Werkes, eine dritte bienrt Marcello da Capuas 
Bulfuoper *I tre Orjci*- von 17S4; hier koxiuut nameniiich die, groteske An- 
nfitng de« Furien im (.Finale in Betradit, von dner Übernahme GäwdcMher 
Motive wird allerdings abgesehen. IHese Parodien, die sicher keinesw^ 
die eini^n in Italien waren, seigen dendl^i wie al^dlig man in Italien 
ftber die neue Knnst niteOte. Ganz anderer Art sind dagegen die französischen 
Parodien, die ganz im Gcgenteü als beredte Zeugnisse für die Beliebtheit 
der Originale anzusehen sind. H. Abert. 
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Infolge Raummangels ist es in diesem Jahre unmöglich, die Neuer- 
scheinungen zu besprechen. Soweit sie uns zugingen, werden sie im folgenden 
au%efuhrt. 

Arend, Max, Zur Kunst Glucks. Gesammelte Aufsätze. Deutsche Musik« 

bücherei Bd. 21. Gustav Bosse, Regensburg [1914]. Mk. 2.50. 
— , Warum und wie sollen wir Gluck feiern. Dürerbund, I2I. Flugschrift 

zur Ausdruckskultur. Mk. 0.30. 
Berlioz, H., Glneli aad lu» open»; with an aeeoimt of tlieir nib&m. t» 

nuisie«! ait; tr. fiom the Vtenek hy E.E<raiis, sr. New Yoik (191$). 

Scfibne«: Pisds: 0 1.5a 
G o 1 d s c kmidt, Hugo, Die MusikXsthetik des 18. Jaliiliimdeiti. Rucher & Co., 

Zürich und Leipzig 1915. 
Hierl, J. G., Christoph Willib. v. Gluck aus Weidenwang. Gedenkblätter 

zum 200 jähr. Geburtsjubiläum des Tondichters. Neumarkt, J. M. Boegl. 

Preis; Mk. 0.40. 

Mantorani, T., Ccistoforo Gluck. Genera, Fomüggini. Preis: L* 1. — , 
Mflller, Erfdi H., Aagelo nnd Fietro MiagottL Ein Beitn^ snr Geicluehte 

der Oper im XVHL Jalirhiindert:. lUdiard Berding, Dresden 1916. 
Wortsmannj Stephan, ZMe denlKdie GlnekliteiatDr« Kerl Koch, Nümbeig 

19«4. 

Gluck, Chr. W. V., Arie der Cleonice aus Demetrio, 3. Akt, für Sopran 
und Streichorchester (mit Cembalo]. Herausgegeben 19 14 von Dr. Max 
Annd. FSgieatm. da Herausgebers. Mk, 3.— 

— , Arie »Mi scaed sdegnalo« ans Artaseise. Henmsg^ben 1915 von 
Dr. Arend im Kh c wei a naang ndt itaL nnd dentsehem Test 
Andante aus der OuvertUre zur Oper >Ipennestra«, füx Klavier über- 
tragen von Dr. Max Arend. Hansmnsik, lieransgegeben vom Kunstwart, 
Nr. 398/399. Mk. 0.60. 

— , Le nozze d'Ercole e d'Ebc. Eingeleitet und herausgegeben von Hermann 
Abert. Denkmaler der i oixkunst in Bayern 14, 2. Verlag von Breitkopf 
ft HMel in Leipzig 19 14. Mk. aa — . 

— , Der l^ndierbaum. Mwrikalitcher Sekwaak in dnem Anfing. Heraus- 
gegeben TOB Dr. Max Arend. Text aadi La Fonlnne, von Vad^ und 
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Molime. DentBche ObertKaging von KXflie Arend* Kla<vl«nmiaig von 
Adolf Slnnbert. Geoig D. W. CtUwey im Kmistwirty Vedago, Hflneliea. 

Mk. 3.50. 

Gluck, Chr. W. V. , Der Prinz von China. Tragische Ballettpantomime. 
Szenarium von G. Angiolini. Zum ersten Male herausgegeben und für 
Klavier eingerichtet von Dr. Max Arend. Georg D. W. Callwey im 
Kunstwart-Verlage, Miiachea. Mk. 4. — . [19 15.] 

— } Orfeo ed Ewidiee, QrigbalpcrtUnr der Vneiier Ftsiung tob 1763. Mit 
neuer deutscher Obenetsnng vaA ansfesetitem Basso eontinno, beubeltet 
von Hermmufc Abert Denltmiler der Tonkmist in Osteneiidi, Serie 
I. Band. Wien 1914. ArtarU Co. Leipzig, Breitkopf & Hirtel. 
Mk. ir;.— . 

— , Ode an den Tod (Klopstock) für Altstimme und Klavier. [Herausgegeben 
X914 von Dr. Max Arend.] Hausmusik, herausgegeben vom Kunstwart, 
Nr. 396/397. Mk. 0.60. 

De proHondis. BnApsabn 130. »Ans der Tiefe rufe ich, Herr, m Dir«. 
Für gemisditen Chor, violiBloses OxcheaCer and Orgel (oder andiilftweise 
filr Oh^el allein). Naehgelassenea Weric, Putititr, Orcheatei- and Chor* 

stinmien, Klavierauszug, Einführung und Vortragsanweisung von Dr. Max 
Arend. II. Oppenheiraer, Hameln. [1915.] Partitur Mk. 4.—. Klavier* 
Orgelauszug. Mk. 1.50. Chorstimmen, jede Mk. 0.20. 
Traetta, Tommaso, Ausgewählte Werke, eingeleitet and herausgegeben von 
Hugo Goidschmidt. Denkmäler der Tonkunst in Bayern 14, i. Leipzig, 
Breiticopf ft Hirtel, 1913. Mk. 90, — . 

Dresden- A., im Juni 1916. 
Wasaslr. 24. 

Dr. Erieh H. Mfliler. 
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Abert, H., Gluck und unsere Zeit Die Musik 13, 19. 

Albinatt, G., Delle Opcre di Gluck. T.'arte piantstica 1914. 

Anton, . . ., Glucks >Orpheus und Eur\dice< und die Frankfurter RefonH'- 

inszenierang. Rheinische Musik- und Theaterzeitung 13, 49. 
Arend, M., Der junge Glnfik. Allgem. Musikseitung 41, 25. 
— , Gluck, der deatielie IdoBiker. Btttme md Welt 17, 7. 

Cbr. W. Gluck, der Zw^imder^ihiige. Nene Mnnkseltang 3$, 19. 
Gluck, der tränke Seher. Kunttwart i. Jnliheft 1914. Volkskoch- 

schule AugTist 19 14. 
— Gluck, der Reformator des Tanzes. Die Musik r^. lo. 
— , Zur Ästhetik Clucks. Blätter fiir Haus- und Kirchenmusik iS, lO. 
• — , LrgärLzungea und Berichtigrungen zu Wotquennes Thematischem Ver- 

«eiohitb der GlnekackeB Werke. IHe Mnsik 13, 5. 
— , Unbekaimle Weike Glneks. Die Musik 14, 10. 
— f Snige minder belmmte Dmekawgabai Glndtscber Weriee^ AUgem. 

Musikzeitung 41, 16. 
— , Neue Gluck-Ausgaben. Dresdner Anzeiger, Sonntagsbeilage 18. 6. Z916* 
— , Glucks Oper »Artaxerxes«. Neue Zeitschrift filr Muäik X915, 20. 
— , Glucks >Orpheus<. Kölnische Zeitung 31. 8. 1913. 
— , Das vollstiiidige Textbuch zu Glucks »Hgnuie«. Die Stimme 10, 
[— ], Ofienes Sendschreiben der Glncl^emeinde an die dentsdien Opern« 

btfhnen. Nene Zeitschrift ffeir Mnsik 80, 38. 
Barclay-Squire, W. Glückes London Opens. The mnsical qnarterly l, 4. 
Bekker, P., Gluck und die Gegenwart Frankfurter Zeitung 2. 7. I9I4- 
Bellaigue, C, Ritter Gluck. Autorisierte Obersetsang TOn Dr. H* Möller. 

Allgem. Musikzeitung 4I, 27. 
Besch, O., Gluck im UrteUe seiner Zeit. Deutsche Musikerzeitung 45, 26. 
— , Christoph WüUbald Ghidc Deutsche TonküDstleneeitang 12, 282. 
Bie, O., Gluck. Westennanns Monatshdke 57, la 
Droescher, G., Gluck hn Spielplan derDeotsdien Oper. Allgem. Musik- 

Zeitung 41, «7, 

Frhr, M., Zum 200. Geburtstag Glucks. Schweizerische Mnsikzeitnng 54« ^0. 

G all Witz, S. D., Chr. W. Gluck. Die Hilfe 19 14, 27. 

Götz, B., Christoph Willibald Gluck, TSfrliche Rundschau 2. 7, 1914. 

Grunsky, K., Glucks Gedenkjahr, üayrcuthcr Blätter 37, 10/12. 
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H&Qchf G., Christoph Willibald Gluck. Politiken 2. 7. 1914. 

Httuß, A., Gluck als Musikdnimatikcr» Zeitschiift der IntenutioiMlea Musik« 

Gesellschaft 15, lo/ii. 
Istel, E., Christoph Willibald Gluck. Neue ZeitschriÄ für Musik 81, 2J, 
Jiger, E., Gluck und Goethe. Die Musik 13, 29. 
Kardos, K., Ans Cbiistoph Glnekt LelixjilireiL Novcittte. Kern Musik* 

idtang 35, 34. 
Kellef, O., GIuek-Bibllogiupliie. Die Musik 13, 19/M. 
K esset», F., »Oiplietts« snf der ElUiigerWaldbflhiie. Nene Mnsik«cHu»'g 

34, 22. 

Klanert, F., Die Lanchstedter Festspiele: Glucks »Oiphens und Euiydiee«. 

Neue Muslkreitimg; 35, 20. 
Knosp, (i., Gluck et Rousseau. Le guide miisical 60, 29/30. 

Gluck, phtc de fc^eiette. Le guide unsletl 60, 25/26. 
Kolint} A.y Gluck md seine BeHehungen su Klopstoek und vneleiid. 

Deutsche Muslkmeitun; 4$, 27. 
— , Der Refonnator der Oper. Berl^ier Lolcal-Anselger 8. 7. 1914. 
Korngold, J., Christoph Willibald Gluck. Nene Freie Fresse a. 7. 1914. 
Kossina, R., Chr W. Gluck. Deutscher Volkswart (Leipzig) 1914,361/366» 
Leroux, J., L' icc no-raphie de Gluck. S. L M. i. 6. 1914. 
Leßmann, O., Chr. W. Gluck. Kieler Zeitung 2. 7. 19 14. München- 

Augsburger Abendzeitung 2. 7. 1914. 
Liebscher, A., Zu Glucks 200. Geburtstag. Dresdner Anzeiger 2. 7. 1914. 
Löwenbuoh, J., Gludc u £echy. Huadebnf Rene 7, ta 
Lusstig, J. C, Christoph Waiibdd ^uek Murikpidagog. Bllltera7» 13/14. 
Mauclair, C, A travers la vie de Gluck. S. L M. i. 6. 1914. 
Maushagen, H., Gluck und vir* AUgemebe Zeitung (Cheanits) a. y. 1914. 

Die Tonkunst 18, 20. ' 
Hello, A., Gluck-ErinncruriL^cn. Karlsbader Padcblatt 2. J. I9I4. 

»Der Zauberbaum«. I:.ine neuentdeckte Gluckoper. Neue Musikzeitosg 

35. 19. 

Möller, . . GIneks »Zanbeibiom«. AUgexn. Murikseitnng 41, 27. 
Müller, E. IL, Christoph Willibald Gluele. Dresdner Naehriehten s. 7. 1914. 

Mttnicb, • . Zum soa GdNvtstafs dueks. Mraatiiehrift flr Sdml- 

gesang 9, 4. 

Napoli, G., Gluck e Picciani. L^arte pianisticft 1914, 13. 
Nettl, Gluck, Deutsche Arbeit 12, 620, 

Niedecken-Gebhard, H., Chr. W. Glucks >Orfeo< bei den Festspielen 
im Lauchstedter Goethetheater. ZeiUchrift der Interaationalen Mnsik- 
gesellschaft 15, lo/ii. 

Nenfeld, E., Christoph WÜUbald Gludu Allgem. Musikseitung 41, 27. 

Oddone, B., Ln giorinesaa di Gluck. L*arte pittislieu 1914, 13* 

— ^ Gluck e Salleri. La nuova musica 19, 2^5. 

Pereyra, M. L., Vier Ghiekbriele. Die Musik 13» 19. 

Gtaek-Jahrbnek 1915. g 
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Petset, . . Zttoi aoa Gebartstag Glocta. Bigntle für die B W iai k i H iche 

Pfobl, F.| Ghiek imd wir. Hamburger Nachrichten i. 7. 1914. 
Philip, eh., Some portraits of Gluck. Ort. Journal. London. Februar 191 2. 
^r^iß, r , Christoph WiUibBld Ritter toa Gteek. Masikpidagog. Zeit- 
schrift 4, 7/8. 

Frod'homme, J. G., A propos de Gluck. Le guide musical 60, 25/26. 
— , Gluck et Houdon. Le guide mitric«l 60, 27/28. 
RAbieh, . . ,t GlndE, Wagner, StendL Blittier ftr Hass* «ad' KindMA- 
mnsik 18, la 

Riegel-AntbcBrIctb, BL, WeldeBwn^. Die Mtttik 13, 19. 

Rödiger, H. W., Lauchstedter Festspiele. Btthne md Welt 16, Sl/S2. 
Roll, L., Glucks Lebensbild, Neue Musikzeitung 35, 19. 
Saß, R., Chr. W. Gluck. Die Bergstadt 'Rrr-^lnu^ loi.^ Juli. 
Schlüchtcrer, Gluck. Gregorianische Kundschau 73, 8. 
Schfinemann, G., Chr. W. Gluck. Konservative Monatsschrift 1914, 

873/880. Musica Sacra 1914, 134. 
Scbmidt, L., Zu Gbidti aoa Gebiurtstig. Berliner TagcMAtt t. 7. 1914. 
Sebmits, B., Zum 900. Geburtstag Chr. W. Glveka. HoeUaad. Juli 1914. 
Sehrader, B., Glvebs Tcncbwimdeaer FSaba. Nene Zettacbiift ftr Maaik 

81, 27. 

Schumann, . . Zar Vorbereitiiag der Glackftier. Der Kuast- und Knltor- 

wart 27, 15. 

Stohlmann, F., >OrpbeQsc in Lauchstedt Leipziger Tageblatt 2i. 6. 1914. 
Stork, K., Chr. W. Gluck. Illustrierte Zeitung (Leipdg) 2$. 6. 1914. 
— , Glaclc aad die Gegenwart Der TQnaer. Aagost 1914. 
TIersot, J., Poar le centenidre de Gloefc: Lettres et doeemeals iadd&s. 

Le m^a^strel 1914, No. 27/28. 30/36^ 
UUmaan, Ch., Chr. W. Gluck. Der alte Glaube 1914, Nr. 40. 
Unger, M., Zur Entstehungsgc ehichte des »Tzionfo di Cldia« voa Gluck. 

Neue Zeitschrift für Musik 82, 33/34. 
— , Josef Liebeskind nnd seine Musikbibliothek. Nene Zeitschrift für Musik 
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Vatielli, F., Rifleasi deüa lotta Gladista ta Italia. Rhdata anuleale 
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Vauzange, A., L'Ecriture de Gluck. S. I. M. i. 6. 1914. 
VeselJ, R,, Christoph Willibald Gluck. Hudebni Revue. 7, lO. 
Wallaschek, R., Chr. W. Gluck. Osterreich. Rundschau 40, 33/40. 
Weltner, A. J., Glucks Werke an den Wiener Hoftheatem. Freoidenblatt 

(Wlea) 2. 7. 1914. 

Wldaaaaa, W., Glaak an der MaaebBer Bttae. Bayiiseber Kaifar 3. 7, 1914. 
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Willmann, »OrpHeus« im Ltuchstedter Goethetheater. Signale ftr 

die mnsikaGseihe Welt 72, 3$. 
Wortsmana, St, Gluck und Böhmen. Komotaner Ansager 31. ». 1913. 
Die mndkdnmatiseheik Theorien Gluehs lud Wagnen. Neue Muilt* 

z^tnng 35, 22. 

c— , Christoph Willibald Gluck et le bailU Du Roullet. Le guide musicak 
59, 37/38. 

M. K. Sur Gluck. Le guide muskal??? 
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— , Chr. W. Glnck. Lüerte pianittien 1914, 13. 

Christoph Willibald Glncb(!). Medlemsblad for Danak Oiganist'Og kaator 

forening. 11, 8. 

Christoph Willibald Ritter von Gluck. Deatache Milit&rmusikeizeitung 

3^t «7. 

Gluck. Musica sacra 47, 7. 
, Eine modeiae Glwskbewegung. Nene MmikBritung 35, 3. 
— , Em nnsedmekler Brief von Gluck. Neue Zeitschrift für Musik 80^ 36. 
— , Zur Glnekliteratiir. Neue Zeitschrift für Musik 81, »7. 

— , Bach- und Gluck-Anekdotcn. Neue Zeitschrift ftr Musik 83, 8. 

— , Glucks »Echo und Narciß«. Neue Züricher Zeitung 27, IC, I913. 

— , Gluck paa Det kgl. Teater. Politiken 2. 7. 1914, 
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Dresden- A., im Juni X916. 

Wasastr. 14. Dr. EM. H. MfOer. 
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Nachdruck erbeten! 

Aufruf! 

Die Gluckgesellschaft hat mich beauftragt, 
eine Sammlung der Briefe Christoph 
Willibald Glucks vorzubereiten. Um der 
gewünschten Vollständigkeit so nahe wie 
möglich zu kommen, richte Ich nochmals 
an alle Verehrer Glucks, insbesondere aber 
an die Besitzer von Autographen, die 
Bitte, mich auf die in ihrem Besitze befind- 
lichen Gluckbriefe aufmerksam zu machen, 
und mir möglichst die Originale für kurze 
Zeit zur Verfügung zu stellen« Diese sind 
mit der Aufschrift zu senden: 

An die 

Geschäftsstelle der Gluckgesellschaft 

Leipzi* 



Nürnberg^er Straße 36 
(BrciUopf & Härtel) 

Dresden, Juni 1916. 

Wasastr. 14. 

Dr. ERICH H. MÜLLER 
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